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Cartea profesorului Kogan este moi puţin o lucrare de metodh. 
it una de istorie și teorie, de o remarcabilă erudiție istori 
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corte ni se propune — după lucrarea lui Thomos Mun, 
jenja artelor, dealtminteri frecvent invocată — co ui 
_ dintre cele mai cuprinzătoare monografii contemporone cons- 
crote structurii interne o lumii artelor. 
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MORFOLOGIA ARTEI 
iN 
PERSPECTIVĂ MARXISTĂ 


Autorul lucrării pe care o prelațăm este profesor 
itular la Universitatea din Leningrad, catedra de 
etică şi estetică a facultăţii de filosofie. În peri- 
cercetărilor sovietice de estetică, profesorul 
Kagan*® s-a impus prin numeroase și substanțiale 
alii, dintre care trebuie amintite, în primul 
lucrările : Consideraţii asupra artei aplicate, 
Apologia artei industriale (1961) ; Lecţii de estetică 
marzist-leninistă (1984 — Ed. a Il-a 1966; Ed. a 
Ml-a 1971) ; Lecţii de istorie a esteticii (1973). Morfo- 
logia artei (1912) este considerată însă, pe drept 
int, cea mai importantă lucrare a sa, Originali- 
ei rezidă în încercarea — izbutită — de a 
părăsi criteriile tradiționale de clasificare a artelor 
si de a fi reordonat şi propus un tablou morfologic 
care ține seama de noile determinări ale experienței 
contemporane a artelor. Programul estetic al acestei 
luerāri aşadar, în legătură cu fenome- 
mele” receni ie în cimpurile de exercițiu ale 
artei şi literaturii contemporane, cu noua structură 
a sensibilităţii estetice, Sistematica încălcare a gra- 
nițelor dintre arte; amalgamarea, nu arareori fruc- 
tuoasă, a speciilor ; înmulțirea şi derularea ameţitoare 
a exi in zonele de frontieră şi, ca urmare, 
r specii artistice hibride greu de catalo- 
ransferul de virtuți plastice şi poetice asupra 
configurații zămislite în punctele de contact 


SM. S. Kogan ea nicut în 494 la Leningrad. A nbsolvit 
sectia romanica a FaccNajii. do Filologio. din oraal natal, 
Soor în” pinge ilori. A publient numeroase ueräri do, este 
3, ronet istoria și teoria eriei i Conoepjia enelica e Iul 

lissa, Comunismul și arta (96, Activitatea umană 
6 Unele’ din studie și averile dul au. fost trade i 
stiute în RD. Bulgaria, Polonia, Ungaria, Cehoslovacia, R-P. 
anja și depune 


ale artei cu tehnicile industriale; incursiunile 
lui de creaţie în zonele mai abstracte și mai 


ride 


ale ştiintei şi filosofiei ; inmulțirea și extinderea fără 
precedent a cimpurilor de experienţă artistică și 
estetică — toți acești factori au provocat mutații și 
veaşezări spectaculoase în sistemul artelor, în modul 


de "Viaţă şi de evoluție a acestui sistem. În acest 
sens, autorul lucrării În discuţie şi-a propus să abor- 
deze, sub aspect istoric și teoretic, procesul de dife- 
Tențiere în sistemul artelor, să examineze, altfel spus, 
ansamblul elementelor care fac inteligibilă, mai cu 
seamă, diferențierea în plan structural. Este de la 
sine înțeles că studiul planului de diferențiere struc- 
turală a lumii artelor presupune inițierea unor pro- 
ceduri extrem de subtile, dată fiind, mai ales, consti 
tutia multidimensională a acestui plan la nivelul 
fiecăreia dintre arte. Se poate spune însă, cu depli 
temei, că esteticianul sovietic a reuşit Jabor 
o metodologie, întru tot 
Si-a asui Tn efortul său de a oferi un r 
tematic articulat. problemelor estetice și filosofice 


ze 
1 adecvată sarcinii pe care 


si 


incitantā discuție avind ca obiect elabo: 
spectivă marxistă, a bazei teoretice menite să fundeze 
morfologia artei ca disciplină ştiinţifică distinctă 
rarea la care ne referim este, în primul rind 
estetician filosof, a unui om de cultură 
cercetător preocupat să 

lor contemporane din 


morfologie din limba greacă si 
vorbire despre forme (morphă = form 
logos = vorbire). Orice studiu morfologie 


se reteră, deci, la forme e, grama- 
ă de cerce- 
s-a cristalizat f 


special cu cerce de psiho 
forme orie sau teoria gestaltistă) avind 
ca promotor eienfels, psiholo 


care s-a consacrat, concomitent, și! problemelor pro- 
priu-zise de psihologie a artei. Sub impulsul ideitor 
acestuia — formulate în 1890 — s 

Ja studiul „te , la studi 
formelor artistice" (Köhler, Koffka. 

De menționat că, tot cercetă 
s-a trecut la stabi artistului (si 
: Wilhelm Dilthey. 
Tung, Her istoricii de artă și es 
enii care, tul, direct 

au abordat probleme de morfologie a 
menţionăm, de asemenea, pe Heim fin, Etien- 
ne Souriau' Thomas Munro ṣi, evident, pe Moisei Ka- 
an, iar la noi pe un Lucian Bilaga, de exemplu. 


trebuie să 
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blemelor propuse — 
ei clasificări nelineare a artelor, adică rele- 
Varea raporturilor. sistemice care leagă și despart 


clasele, familiile, tipurile, varietățile, genurile și spe- 
cile artei — M. S. Kagan şi-a compartimentat 
lucrarea în trel secțiuni : prima are un caracter isto- 


Şi metodologic; a doua — istorie, jar 
treia — un caracter teoretic. Acest mod de organi- 
zare i-a permis autorului să desfăşoare o, aprofun- 
dată analiză istorică și logică, un examen larg com- 
prehensiv a structurii interioare a universului artei, 
Astfel, după ce precizează că studiul morfologic 
preconizat nu va fi aplicat operelor de artă, ci siste- 
mului artelor, M. S. Kagan consideră că procesul 
istorie al formării primelor reprezentări estetico-mor- 
Tologice poate fi detectat încă în stadiul mitologic 
al cunoaşterii. EL oferă, în acest sens, exemplul diVi- 
ziunii competențelor Între Muze, și anume intre 
Apollo, Athena și Hephnistos, amintind, apoi — pe 
linia diferenţierilor — faptul că numărul muzelor 
creste de la trei la nouă, fiecare din ele dobindind 
re strictă. In gindirea mitologică antich, 
apare diferențierea  incipit dintre 
zită şi munca intelectuală, dintre activita- 
ituală şi cea practie-utilitară, dar fără ca 
Sfera artistic-meșteșugăreaseă să fie 'segmentată în 
vreun fel. Pe această bază se vor configura, ceva 
mai tirziu, preocupări, teoretice menite să dea contur 
lumii artelor. prin diferențierea lor de știință și de 
meserii, ca și încercările de a identifica principii de 
seameniare interioară a diferitelor domenii ale acli- 
artistice, Sînt analizate aici concepția lui Si 
şi Heraclit, Platon şi Aristotel, Lucretius şi 
Dionysos din Halicarnas, Filostratos şi Kalistratos, 
Seneca, Cicero şi Gorgias, În finalul acestei succinte, 
tar revelatoare analize, profesorul Kagan conchide 
că pertinentă s-a dovedit a fi estetica lui Aristotel, 
concepție. care propune o clasificare temară — pe 
ramuri, genuri și specii — a formelor de activitate 
artistică, precum si definirea specificității iveduc- 
libile a fiecăruia din cele trei nivele morfologice. 
Se subliniază, de asemenea, că în poetică şi stilistică 
morfologia aristotelică şi-a păstrat valabilitatea pînă în 
secolul al XIX-lea cînd, de fapt, fâră a fi depășită, 
ea a fost completată şi mai temeinic argumentată. 
Demersul istoriografie și metodologic este, în conti- 
nuare, transpus în aria cercetărilor medievale de mor- 
fologie a artei (St. Augustin), moment tratat de autor 
cu nejustificată reținere. Se resimte aici apăsarea mai 
vechilor prejudecăţi formulate în perioada dogmatis- 
mului stalinist faţă de cultura evului de mijloc. 
Trecind la Renaștere, M. S. Kagan observă judi- 
cios că această epocă de spectaculară efervescență 


atentie (prin trimitere la anti- 
unitar al lumii artistice. 
e în Tratatul despre pic- 
Cenino i, sau ale lui Leonardo da 
berti şi Dürer indicau o cercetare morfolo- 
ai largă a lumii artelor, gindi 
nascentistä nu s-a consacrat investi 
ei interne, ci a continu: 
punct de vedere val 
medievală. Obs 


rea estetică re- 


pe 


functiona drastic şi exclusiv în epocă 
Ideea ii față de toate celelalte art 
era frecvent invocată de Leonardo şi de a 

erti, pentru ca ierarhizarea valorică a gen 
mediu şi umil — să fie profesată de Michel- 


nd cu estetica se- 


pe 
tă a tuturor 
reprezentative, EL no- 
întii, că pînă în secolul al XVIII-lea, 
ocupările teoretice care vizau fundamentarea dife- 
vitelor sisteme ale artei erau dominate de o „optică 
bla în aces 1 XVII-lea — 
pus modelul po 
sing și, de asemenea, tent; 
rare a' enciclopediei 'sist 
moment — observă M. S. 
este precis și strict delimitată de meserii şi stint 
cit şi de sfera religiei. Se creează, astfel, conditi 
naliza structurii interne a lumii 
artelor. Se formulează primele principii de segmen- 
tare: psihologic, expresiv, genetic, structural, semio- 
tie (abatele du Bos). De-a lungul unei demonstrații 
iguroase și echilibrate, fără excese stilistice sau 
speculative, contribuția secolului al XVIII-lea la 
dezvoltarea morfologiei în sensul urmărit de autorul 
acestei lucrări este aproape exhaustiv definită. Cu 
cu totul deosebită vor fi examinate însă 
doctrinele est (eu implicaţii în plan morfologic) 
n secolele X. Din necesităţi demonst 
— dar o. concepţie, desigur, personală — 
M. S. Kagan împarte estetica acestor secole 
dinte dominante: i : estetica abstract 
d de Weisse şi Vischer, de Co 
ti, de Rosberg și de Belinski : es- 
telica psihologică — Lazarus si, Ch ; estetica 
mper şi Francastel ; 


ic al artelor a 
iva iuministă de elabo. 
atice a artelor 


istorică — Taine, Brunetière, Wundi, Nietzsche, Spen- 
n și’ Thomas Munro 
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estetica sceptică re; 
Tagliabue. Această incu 
estetice 


de Lotze și Morpurgo 
une în istoria doctrinelor 
re menirea de a pune în valoare aportul 
dologic al esteticii marxisle la formularea şi 

elucidarea problemelor de morfologie a artei. 
Partea a doua este consacrată prezentării proble- 
mei dintr-un unghi exclusiv istoric (dominant, dealt- 
minte în prima parte) autorul propunindu-şi 
o imagine a proceselor de diferențiere, 
incepind cu sincretismul primitiv pînă la sistemul 
contemporan al artelor. du-şi ex 

lumea şi experiența istorică coneretă a artelor 
din lumea teoriilor despre artă, profesorul Kagan 
insistă cu deosebire asupra trecerii de la pluralismul 
funcțiilor artel către activi tistice autonome, 
fenomen care a promovat ea unor modali 
insușire estetică a realităţii“, Aşa- 
n î t astăzi — po- 
opiniei sale — populară şi în folclor, 
ca şi în zona artei industriale. Analiza detaliată a 
proceselor de diferențiere și de „amalgamare“ a arte- 
lor în funcţie de noua lor bază tehnică se impune 
— după convingerea noastră — ca unul dintre cele 
mai izbutite capitole ale acestei lucrări. Autorul re- 
vine aici, dar dintr-o altă perspectivă, la subiectul 
at: artele aplicate, design-ul, publicitatea, 

lui” ambiant etc. 

O analiză pur teoretică și sistemică a problemelor 
ce tin de morfologia artei intilnim în partea a treia. 
Autorul prezintă arta, mai intii, ca sistem de tipuri, 
kenuri, clase, specii și varietăţi” pentru ca, mai apoi 
să treacă la studiul detaliat al fiecărei ramuri de 
artă în parte: arta picturală şi teatrală, arta cuvin- 
tului şi a gestului, muzica și arhitectura, artele sin- 
telice. De menționat că, de-a lungul acestor minu- 
Moase și pătrunzătoare ordonări şi sistematizări, pro- 
or în chip fericit, unghiul de 
astă dezbatere, rind pe 
logică și funcţio- 
mală! În examinarea problematicii genurilor, de ase: 
menen, M. S. Kagan aduce relevante precizări în or 
dinea clasificării lor, urmind, în acest sens, crit 
cum ar fi subiectul operelor şi dimensiunea lor cog- 
nilivă şi axiologică. Procesului de cristalizare a unor 
noi ramuri artistice în domeniul artelor plastice, în- 
deosebi, i se acordă o deosebită atenție. În acest 
5, autorul invocă, în chip concludent, determină- 
rile noi pe care revoluția științifico-tehnică contem- 
porană le aduce în sistemul artelor în general. Dar 
scopul teoretic explicit formulat constă în definirea 
„particularităţilor. structurale obiective“ ale genurilor 
şi speciilor, ale tipurilor, ramurilor și varietăților. ar 
iei, punerea în lumină a „legăturilor obiective“ dintre 
ele, a raporturilor lor de interconexitine și interac- 


dintre arte ca „zone de 
articularea unei” „viziuni 
elezerea raporturilor 
ouă, 


treptată a unei 
alta, iar ta — precizează 
mitate cu legea acumulărilor cantitative şi a 
diticărilor calitative“. Chiar dacă această lege 
lecticii nu funciones 
tranziție dintre arte, (profesorul Kagan forțează lu- 
cerurile), nu este mai puţin adevărat că imbinare 
fenomenelor artistice limitrofe dobindește, intr-ade: 
vär, un caracter spectral. Pornind de la această teză 
temeinic fundamentată, autorul trece — cu apre 
bile rezulta la studiul dinamicii raport 
reciproce ate formele creației artistice. Curi 
aceste rezul u pot fi cit de cit rezumate, am 
insistat — după cum s-a putut observa — asupra 
spiritului acestei remarcabile lu 
Relevarea raporturilor. siste 
part clasele, familiile, tipurile, ile, genu- 
rile şi speciile artei deține, indiscutabil, o deosebi 
în fundamentarea actului critic, dar ma 
in înţelegerea mai complexă şi mai 
a istoriei artelor. în această 
vică se inscrie contribuia de sean 
e no ocupăm. Speciticind-o, vom spune că studiul 
cesului de diferențiere a artelor — diferențiere 
văzută în dinamica torică şi în organicitatea 
ei — aduce elemente noi, inedite, în circumscrierea 
ie cu aplicare la artă ca formă de 
activitate spirituală a om: 
lor morfologice, invocată 
tabele, ne oferă imaginea clară a devenirilor, a dife- 
jietii progresive a 
decva Ja solici 
uman. Autorul subl 


s 


şi exigene itual 
ază, în spirit marxist, rațiunile 
de ordin social-istorie care au stat la baza acestor pro- 
cese, fenomenele. complexe care au generat mutații es 
lității estetice, în modurile d 
estetică a procesului semnificant 
larea și înţelegerea dinamicii artelor, a 
osmozei formelor artistice, esteticianul sovietic ma- 
nifestă însă o prea marcată tendință de a legit 
și de a desprinde, mai la tot pasul, legitäi 
moment dat se afirmă chiar că estetica trebuie să 
rea celor mai generale legi ale artei, ca 
Şi alte serii de legi cum ar fi „legil a 
tei și structurii activităţii a 
tiplele ei forme concrete"; că „numai evidențierea 
acestor serii de legi este în măsiiră să contribuie la 
stabilirea unei legături efective între estetică şi teo- 
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ria diferitelor arte“ ; în sfirsit, că „analiza morfolo- 
gică a artei ar permite sesizarea Unei serii întregi 
de legități importante ale etapei contemporane a is- 
toriei culturii universale, prin aceasta înlesnindu-se 
ridicarea nivelului conducerii ştiinţifice a evoluției 
artei în societatea socialistă". Ca urmare, în partea 
a doua și a treia a luerării, profesorul Kagan sem- 
nalează o multitudine de legi cum ar fi 
„legităţile form a omului ca 
activitate de ti; ățile procesului de 
diferențiere a acestui sine; mar şi de for- 
mare a noilor forme artistice“ ; „legitățile procesului 
de integrare, adică de formare a structurilor artis- 
lice heterogene ca rezultat al intersectării structu: 
rilor artistice omogene“ ; „legile structurii interne a 
lumii artelor" ete. Hotärit lucru, estelicianul sovietic 
supralicitează ideea de lege şi legitate. Din faptul, 
controlabil, că există și functionează „legi în 
sensul de normă — ale genurilor și speciilor artis- 
tice nu putem deduce existența unor legi și legităţi 
obiective în sensul științific al termenilor. 
este acela care, în creează legea. Într-un mod 
determinat, indiseut dar el o creează și o im- 
domeniul artei vor fi sur 


pune. Cercetătorii. din 
prinși, de asemenea, să constate că Ch. Lalo figurează 
ca rep at al esteticii psihologice sau că Mor- 


purgo care nu apar 
rgumente cit de cit convingătoare — ar reprezenta 
tendința, sceptică în estetică. Este un adevăr notoriu 
că Ch. Lalo a fost un adept al esteticii sociologice 
(chiar dacă în preocupările sale a figurat și problema 
tipologiei psihologice a artistului), şi că Tagliabue este 
un adept al esteticii fenomenologice, curent estetic de 
mare extensiune trecut, în mod nejustificat, sub tăcere. 
Dar oricite obiecţii și observaţii critice am putea 
ormu mu poate fi pus 
Cartea profesorului Kagan este mai pu- 
tin o lucrare de metodă, cit una de istorie și teorie, 
de o remarcabilă erudiție istorică, grație căreia ci 


torul are acces la sursele teoretice de prim rang. 
Gindită în cadru problematic nou, stimulator, această 
carte ni se propune — după lucrarea lui Thoma: 


Munro, Corespondența artelor, dealtminteri frecvent 
invocată — ca una dintre cele mai cuprinzătoare 
monografii contemporane consacrate st interne 
a lumii artelor. 


DUMITRU MATEI 


DIN PARTEA AUTORULUI 


Cu peste zece ani în urmă, cind autorul a înce; 
ze la cartea de față, aceasta purta titlul p 

vizoriu Arta ca sistem de genuri. Această formul 

se conjorma trad e s-a coni 

după ce Hegel şi-a 

legorilor de estetică 


rmat în 
apitolele Pre- 
telor arte. Și 


titulat unul din 
Sistemul 


cu toate acestea, în nță, monografia pe 
care o oferim astăzi cititorului poartă un 
titlu neobişnuit : Mo: Cum se explică acest 
lucru? 

Istoria gindirii estetice cunoaşte mai multe incer- 
cări de transpunere a termenului morfologie în teo- 


la inceputul secolului nostru, K. Tiand 
n lucrările sale Morfologia rom: 
oscuta lucrare a lui V. Propp 
ă de autor Morfologia basmului (i 
editată în deceniul al patru 


logie a literat 


iune este folosită 


in zilele noastre acea 
ferire la artă în ansami 
i estetician american Th. 
e sale se numeşte Morfol 
— (36); în sfirşit, auto 
noțiunea de morfologie 


doua a Prelegerilor di 


ro (u 


de fală 


ci structura universului artei, N-ar fi corect 
entificăm acest studiu cu o analiză a sistemelor 
de genuri ale artei, intrucit mai există şi alte nivele 
de diferențiere a activităţii artistice și creatoare;care 
se află, ca să spunem așa, situate atit mai jos, cit 
şi mai 'sus față de segmentarea ei în funcție de ge 
muri: pe de o parte, trebuie diferenjiate, așa cum 
dovedește analiza efectuată, clase şi familii de arte, 
pe de altă parte — variante ale fiecărui gen, precum 
şi specii și tipuri. În conformitate cu cele spuse pină 
aici, inseamnă că sarcina morfologiei artei constă 

a) depistarea tuturor nivelelor esenţiale ale crea- 
piei artistice ; 

b) dezvăluirea relaţiilor de coordonare și subordo- 
nare dintre aceste nivele, care să me conducă spre 
1egităţile organizării interne a universului artei ca 
sistem de clase, familii, tipuri, variante, genuri şi 


specii ; 

©) cercetarea sistemului dat din punct de vedere 
genetic — în mersul stabilizării lui —, din punct de 
vedere istorie — în procesul de prefacere continuă 
la care este supus —, şi din punct de vedere al pro- 
mosticării — în perspectiva posibilelor lui mutații 
viitoare, 


Importanța unei astfel de morfologii a artei este 
extrem de mare atit din punct de vedere teoretic, ci 
şi practic, Vom demonstra, în primul rind, că — în 
"măsura în care estetica este chemată să” dezvăluie 
legile generale ale artei — ea trebuie să cuprindă 
întregul univers al artei, şi nu un singur fragment 
al acestuia; hotarele acestui univers pot fi trasate 
cu suficientă precizie numai în urma analizei struc: 
turii sale interne şi a implicaiilor sale corespunză. 
toare în lumea înconjurătoare, reprezentată de acti- 
vitatea vitală a omului. 
In al doilea rind, morfologia artei este o verigă 
spensabilă a legăturii dintre estetica și teoria 
te in parte. Acestea din urmă vor fi des- 
pârțite una de alta și lipsite de un teren sigur atita 
timp clt estetica nu le va oferi, pe lingă definirea 
celor mai generale legi ale artei, şi definirea unei 
alte serii de legi — legile rejlectării esenței și struc- 
turii activității artistice creatoare in multiplele ei 
forme concrete — formele literaturii, ale muzici, pic- 
turii etc, în formele prozei şi poeziei, ale muzici 
vocale și instrumentale, în formele eposului și ale 
liricii, ale picturii de şevalet şi ale celei monumen- 
tal-decorative, în formele romanului și poemului, ale 
tragediei şi comediei, ale portretului Și naturii moar- 
te. Numai evidențierea acestei serii de legi este în 
are să stabilească o legătură efectivă între estetică 
teoria diferitelor arte luate în parte, ceea ce este 
necesar atit pentru una, cit și pentru celelalte. 


In al treilea rind, abordarea morfologiei artei ca 
disciplină istoriea-teoretică trebuie să aibă consecințe 
Serioase şi asupra studierii istoriei diferitelor arte, 
reprezentind pentru fiecare din ele un fundament 
teoretic solid şi permițind să fie depășite particula- 
“isăţile şi caracterul izolat al cercetării evoluţiei fie- 
cărei arte. 

Tn al patrulea rind, analiza morfologică a artei 
permite, sesizarea unei serii întreg de legitāți impor- 
iante ale etapei contemporane în istoria culturii uni- 
tante al€; prin aceasta înlesnește ridicarea nivelului 
Yoordondrii științifice a evoluției artei în societatea 
socialistă. 

Cele spuse pină aici dovedesc că morfologia artei 
trebuie să ocupe un loc mult mai important în este- 
tica marzist-leninistă decit cel care i-a fost acordat 
pind acum. Lucrarea de faţă este prima încercare: 
fa literatura sovietică de specialitate, de a „aborda 
acest capitol al teoriei estetice. Nu este însă de com- 
petenta autorului să aprecieze în ce măsură s-a achi- 
Pee de sarcina, deloc ușoară, pe care şi-a asumat-o. 


Partea întii 


SI CROGRAIE 
METODOLOGIE 


Capitolul | 


DE LA REPREZENTĂRILE MITOLOGICE 
ALE SISTEMULUI ARTELOR 
LA ANALIZA FILOSOFICĂ 


iția unei analize morfologice a artei argu- 
montati din punct de vedere teoretic, evoluatā 
şi efectuată mai mult sau mai puțin consecvent, 
poate fi datată abia în cea de-a doua jumătate 
a secolului al XVIII-lea. Cu toate acestea, în- 
cercări de acest fel, abordarea tangențială a 
problematicii respective, tratarea parțială a pro- 
blemelor de morfologie, aplicate la anumite do- 
menii ale culturii artistice și la anumite nivele 
de diferențiere a activității artistice se intil- 
nesc încă din primele etape ale istoriei gind 
estetice, începînd chiar din antich 


1. Morfologia in estetica antică 


S-a stabilit încă de multă vreme că mitologia a 
fost leagănul gindirii filosofice. Același lucru 
se poate spune și despre geneza teoriei estetice 
în particular, a abordării morfologice în ana- 
liza artei. Deosebit de interesant este, în această 
privinţă, mitul vechi elen despre Apollo și mu- 
zele care îl însoțeau * 


nitologia antică a fost privită 
in acest punct de vedere de 
epoca noastră de câtre 


Marr (456, v. 2, 88—87). 


Însăși istoria acestui mit este elocventă, Ini- 
tial era vorba despre o singură muză, căreia 
i se adresau poeții. Să amintim inceputul Ilia- 
dei: „Cintă, zeiță, minia...“ sau formulele ana- 
loge ale lui Hesiod și Pindar. Această zeiță din 
religia htonică antică întruchipa nu numai crea- 
tia artistică, ci, în general, orice fel de activitate 
cognitivă, care pătrundea în adincurile tainice 
ale existenţei. De aici se poate trage concuzia 
că inițial, conştiinţa umană nu numai că nu 
acorda nici o importanţă deosebirii dintre genu- 
rile, varietățile şi speciile artei, dar nu sesiza 
nici măcar deosebirile de principiu dintre artă, 
meserie şi cunoaștere. „Anticii“, scrie A. Losev, 
făceau în general o foarte mică deosebire între 
artă și meserie, sau între artă și activitatea in- 
telectuală, ştiinţă sau, așa cum spuneau grecii, 
înțelepciune“ (396, 326; v. și 541—542). Este 
elocvent faptul că însuși cuvintul artă (techne) 
era folosit în filosofia antică pentru denumirea 
oricărui gen de activitate practică, a oricărei 
aptitudini, în care se uneau experiența cu cu- 
noaşterea, şi nu numai pentru desemnarea act 
Vităii creatoare, În acest sens este elocventă și 
afirmaţia lui Aristotel : „Așadar arta, așa cum 
s-a spus, este o deprindere creatoare, care ur- 
mează raţiunii adevărate“ (46, 143), 

Totuși, treptat, încă în stadiul mitologie al 
cunoaşterii, reprezentarea iniţială nesegmentată 
a activităţii umane începe să lase locul unei noi 
înţelegeri a acesteia. Faptul este confirmat de 
înmulțirea numărului de muze, care, așa cum 
mărturisește Pausanias, într-o anumită fază a 
evoluției mitului au devenit trei iar, mai tîrziu, 

uă. Atunci Apollo a devenit Musahet, aşadar 
conducătorul muzelor, concentrind în” miinile 
sale în special funcţiile estetice. După definiţia 
lui Losev, era reprezentat ca „un zeu al armo- 
niei pașnice şi al configurației artistice a lumii 
si vieții“ (396, 209 ; cf. 188, 338—379). Apollo 
era considerat în special ocrotitorul poeziei, al 
muzicii şi dansului, cu alte cuvinte al așa-nu- 


mitelor „arte muzicale“. Istoricul plasează aceas- 
tă fază a interpretării imaginii lui Apollo în 
„patriarhatul tirziu, în epoca de dezbinare a for- 
imaţiunilor sociale gentilice cind se forma o pă- 
tură socială aristocratică foarte înstărită şi în- 
destulată, avind depline posibilităţi să se dărur 
iască trăirilor estetice și să cultive capacităţile 
şi gustul artistic“ (395, 304). Am dori să adau- 
găm — și să reflecteze asupra artei, în parti- 
cular, asupra cauzelor diversităţii modalităţilor 
de creaţie artistică. Pentru că numai astfel de 
reflecţii au putut conduce la situaţia în care 
muzele au dobindit (după cum spune Hesiod) o 
specializare strictă, simbolizind particularitățile 
fiecărui tip, varietate şi gen de artă. Astfel, 
Calliopea a devenit muza poeziei epice, Eutherpe 
a poeziei lirice, Melpomene a tragediei, Thalia 
a comediei, Erato a poeziei retorice, Terpsichore 
muza dansului, Clio muza istoriei, Urania muza 
astronomiei. 

Aşa arată prima încercare de efectuare a 
unei analize morfologice a artei în istoria gin- 
dirii estetice. Ea ne vorbește, fără îndoială, de 
saltul uriaș făcut în dezvoltarea teoriei cunoaş- 
terii de către vechii greci și, în același timp, 
de marea imperfecţiune a acestei analize. În 
primul rind, grupul de arte „muzicale“ nu cu- 
prindea nici pe departe toate genurile de artă 
— nu-și găsiseră loc aici, după cum vedem, nici 
pictura, nici sculptura, nici arhitectura ; pe de 
altă parte, în această grupare au intrat is 
şi astronomia, care erau, chiar şi în acea epocă, 
forme ale cunoașterii ştiinţifice, şi nu ale crea- 
tiei artistice. În al doilea rind, clasificarea 
mitologică a artelor avea un caracter primitiv 
unilinear şi de aceea tipurile de arte (dansul), 
de genuri (eposul, lirica) şi de specii (tragedia, 
comedia etc.) reprezentau aici fenomene uni 
mensionale. 

E greu să fim de acord cu Losev care susține 
că în mitul respectiv se reflectau reprezentările 
antice despre unitatea dintre arte, meserii şi 
ştiinţă : „Muzele antice reprezintă acel domeniu 


ternar, înțeles ca un tot indivizibil, ca ceva 
neatins de nici un fel de reflecţie şi nici un fel 
de izolare profesională“ (395, 311), In realitate, 
sfera artelor „muzicale“ care cuprindea și ştiinţe, 
ca istoria și astronomia, nu includea nici mese- 
ziile și nici artele plastice. Această situație tre- 
buie recunoscută drept simptomatică. Ea ne 
obligă să ne amintim de diferenţierea medie- 
vală a artelor „libere“ de cele „mecanice“, în 
care, așa cum vom vedea, se va păstra şi con- 
solida opoziția dintre formele de activitate lite- 
rară și muzicală, considerate forme spirituale 
elevate, şi toate meseriile și artele legate de un 
meșteșug, de munca fizică, de lumea materială, 
Această simplă observaţie ne obligă să mani- 
stăm o maximă seriozitate faţă de prima în- 

are cunoscută în istorie de clasificare a for- 
melor activităţii umane care, așa cum putem 
conchide, a luat naștere din diferențierea inci- 
pientă dintre munca fizică şi cea intelectuală 
dintre activitatea spirituală și cea practică, 
materială. Şi aici merită să acordăm atenţia cu- 
venită acelui fenomen atit de interesant care 
este cunoscuta diviziune a muncii dintre Apollo 
şi Hefaistos, zeul focului, „fierarul divin, care 

ccuta prea frumoase lucrări artistice în 
netal“ şi, în același timp, construia toate locuin- 
tele zeilor din Olimp, cu alte cuvinte întruchipa 
creatia artistică din sfera arhitecturii și a arte- 
lor aplicate, Această sferă era legată parţial de 
numele zeiței Pallas Athena, utilizat, de exem- 
plu, la Homer, ca „un fel de simbol al artei“ 
— în special al lucrului de mină specific femei- 
lor, precum şi al multor altor meşteşuguri artis- 

tice, într-o oarecare măsură chiar al muzici 
instrumentale (396, 210—211). 

Evident, delimitarea funcţiilor între Apollo, 
Hefaistos și Athena nu era foarte strictă ; se 
poate vorbi, probabil, în acest stadiu, numai 
de sesizarea unei tendințe de însușire a unor 
sfere de influenţă. Dar este în afara oricărui 
dubiu faptul că o astfel de delimitare a avut 
loc, şi asta nu numai în cultura greacă — în 


acest sens ne convinge şi admirabilul studiu 
comparativ al mituri] altor popoare 
realizat acum o sută de ani de A. Afanasiev. El 
a demonstrat, pe baza unui material foarte 
bogat, cum se conjugau în conştiinţa mitologică 
a diferitelor popoare reprezentările despre ori- 
ginea divină tocmai a acestui complex de arte, 
pe care esteticienii greci le vor numi „muzicale“ 
— este vorba de cîntecele vocale și instrumen- 
tale, dansuri şi poezie (369, v. I, 323—324, 328, 
332 ş.u., 393, 401—402, 413) — şi care e 
diferențiate de domeniul activității meşteşugă 
reşti-artistice, inclusiv artele plastice şi ar! 
tura. Exact acelaşi tablou de ansamblu fl re 
marcăm și în miturile chineze (cf. 419, 55, 69— 
70, 75, 81, 91—92 etc.). 

În ceea ce privește sfera artistico-meșteșugi 
rească, aici conștiința mitologică nu a operat 
nici un fel de segmentări. Putem accepta fără 
rezerve concluzia lui Losev, pot 
Homer „nu cunoaşte nici sculptura 
ca arte independente, dar descrie cu foa 
interes și afec] „diverse produse artistice“ 
este vorba de faptul că, „la Homer, artele 

cu meşteșugurile 
ate de a se trasa o 
eventuală graniţă între unele și celelalte“ (396, 
212—213, 217) 

Ajungem, în felul acesta, la concluzia că 
mitologie se reflectă procesul istoric al formării 
primelor reprezentări estetico-morfologice. 

Aceste reprezentări au servit drept punct de 
care pentru filosofia estetică a anticilor. Vom 
evidenția aici două orientări ale reflecţiilor asu- 
pra temelor morfologice. 

1. Se conturau din ce în ce mai clar limitele 
lumii artelor, înrudirea dintre artele „muzicale“ 
si „tehnice“ — pe de o parte, iar, pe de altă 
parte, diferenţierea primelor de ştiinţe şi a 
celorlalte de meserii. Astfel, lui Simonide din 
Keos i se atribuiau formulele prin care pictura 
era definită drept „poezia mută“ iar poezia 


plastice se confundă pe depl 


drept „pi vorbitoare“ ; Ja fel, ilustrîndu-și 
teoria sa despre armonie, Heraclit opunea mu- 
zica poeziei (deşi al treilea membru al acestei 
opoziții continua să fie gramatica, cf. 66, v. I 
84). Tot aşa, Democrit, expunindu-și teoria cu 
privire la imitare, pune pe aceeași treaptă me- 
seriile, arhitectura și muzica : „Pe calea imi 
tării, noi am învățat de la animale lucrurile 
cele mai importante şi tocmai noi sîntem învă- 
țăceii ; ai păianjenului în meșteșugul țesutului 
şi al croitului, ai rindunelelor în construirea 
locuinţelor şi ai păsărilor cîntătoare, lebedelor 
şi privighetorilor în cîntec“ (ibidem, 86). 

În continuare, unitatea artelor și separarea 
lor de meserii devine și mai clară — Platon va 
fi acela care le va opune pe unele altora, în- 
trucit meșteșugurile „imită“ ideile, arhetipurile 
divine ale lucrurilor, iar artele imitative se 
ocupă cu „ipitarea imitaţiilor“, cu alte cuvinte 
reprezintă o activitate calitativ deosebită și, 
după cum se ştie, condamnabilă după opinia 
lui Platon. Prin aceasta filosoful sublinia fap- 
tul că, atunci cînd poezia apucă drumul imitării 
ea devine „identică“ cu pictura — acest expo- 
nent ideal al mimesisului — şi că astfel de 
poeţi ar trebui izgoniți împreună cu pictorii din 
statul „organizat într-un mod ideal“ (49, 91—103 
şi 129—130). În general, la Platon noțiunile de 
arte „muzicale“ şi „imitative“ au alt sens ; ele 
definesc sfera artei în diverse dimensiuni : de 
aceea, caracterul imitativ este propriu, după 
opinia lui, nu numai artelor „muzicale“, ci și 
picturii şi sculpturii, iar muzica, ba chiar și 
poezia nu sint nici pe departe întotdeauna imi- 
tabile. 

Ne vom ralia concluziei lui J. Walter, care 
spune :-„O segmentarea tipurilor artei, care să 
sprime conştiinţa interdependenţei lor sau ca- 
erului lor totalitar, lipseşte la Platon“ (439, 


Ea lipseşte chiar și la Aristotel. Însuși terme- 
nul de „artă“ avea la el, așa cum s-a mai obser- 
vat, un sens deosebit de larg — reprezentin 
orice fel de activitate practică a omului (46, 
141). Cu toate acestea, noțiunea de „artă“ es 
trebuințată foarte frecvent de Staggii 
te-un sens ceva mai îngust — un sens estetic 
am spune — şi, în acest caz, reunește în dome- 
niul artei, de exemplu, muzica şi sculptura, sau 
activitatea arhitectului şi pe cea a muzicantu- 
lui (ibidem, 144—146). Aristotel efectuează con- 
stant diferite confruntări, pe de o p: 
artele „muzicale“ — poezia şi muzica (ibidem, 
151, 179) — și între artele „muzicale“ și „plas- 
tice“ (ibidem, 167, 178, 229—230). În capitolul 
în care se delimitează deosebirile de gen, impor- 


tante în activitatea artistică, în funcţie de ce 
ce exprimă arta — ceva 


bun sau ceva 
această împărțire este aplicată în mod conser 
vent la materialul , dansului, muzicii, 
poeziei, artei d ă aceasta, în 
admirabilul capitol care tratează despre speci- 
ficul naturii imitaţiei artistice (IX), Aristotel 
opune poezia, pe de o parte, istoriei, iar, pe de 
altă parte, filosofiei, trasind, în felul acesta, 
granițele care despart cunoașterea artistică a 
lumii de alte forme ale activităţii cognitive. 

În epoca elenismului, și la ginditorii romani 
s-a consolidat destul de puternic un astfel de 
mod de abordare a artei, care însă a primit o 
altă fundamentare. Iată citeva mărturii. 

În poemul lui Lucretius, De rerum natura, se 
delimitează două sfere ale activității umane, 
dintre care una urmăreşte scopuri utilitare, iar 
cealaltă hedoniste. 


m Plugărie 
Plutit pe apă, cetăţui şi arme 
i legi, şi drumuri şi 
Şi alte îndemnări..« 22 


după care urmează enumerarea celui de-al doi- 
lea tip de activităţii : 


mufi destătările 
vieţii : poezia şi pictura, 
Statuile cu artă netezite“*, 


Acelaşi criteriu se întilnește şi la cunoscutul 
retor grec din secolul I î.e.n, Dionysos din 
Halicarnas, care afirmă că „există două scopuri 
esenţiale spre care trebuie să tindă cei care 
compun versuri și proză : plăcutul şi frumosul“, 
exigenţele auzului fiind aici comparate cu ex 
gențele asemănătoare ale văzului : „Căci şi pri 
virea, fixindu-se asupra operelor sculpturale și 
picturale şi asupra altor lucruri făurite de mii- 
nile omului, trăiește un sentiment de mulțu- 
mire şi nu mai dorește nimic altceva, dacă gă- 
seşte în aceste lucruri plăcere și frumuseţe“ 
(66, v. I, 180—181). 

În felul acesta, prin reprezentarea epicureică 
cu privire la destinația artei, s-a ajuns la ace- 
Jeaşi concluzii ca și in cazul celor obținute de 
Aristotel pe calea analizei genetico-gnoseologice. 
Dealtfel era posibilă și o a treia fundamentare 
a aceleiași afirmații — moral-didactică. Aceasta 
c găsește la cei doi Filostratos, care insistau 
a înrudirii dintre poezie şi artele plastice, 
nd de la faptul că, așa cum scria Filostra- 
1 Bătrin, „amindoi, atit poetul cit şi pic- 
torul, se străduiesc în egală măsură să ne în 
tişeze chipuri și lucrări ale unor eroi glorioși 
(Ibidem, 216), sau de la faptul că, aşa cum arată 
Filostratos cel Tinăr, pictura „este într-o oare- 
care măsură înrudită cu arta poeziei“, deoarece 
ele sint unite „prin capacitatea de a face invi- 
zibilul vizibil, căci poeţii aduc pe scenă în faţa 
ochilor noştri chiar și pe zei, precum şi tot ceea 
ce este important, demn și fermecător ; la fel 


* Lucretius, Poemul naturii, traducere din limba 
ă de T. Naum, București, 1903, p. 326—3% 


şi pictura ne redă în desen ceea ce poeţii ex- 
primă prin cuvinte“ (ibidem, 219). Raţionamente 
asemănătoare vom găsi la Kalistratos, care com- 
pară, de pildă, creația lui Skopas cu cea a lui 
Demosthene (ibidem, 220—221) și în splendidul 
Poema al lui Horaţiu Ars poetica (ibidem, 195— 

Cu toate acestea, la începutul 
această cucerire teoretică a gînd: filosofico- 
estetice antice a început să fie substituită de o 
altă modalitate de abordare, care a dat naştere 
la vechea reprezentare despre diferența capitală 
dintre artele „muzicale“ și artele „tehnice“ și 
care pregătea proclamarea antagonismului me- 
dieval dintre artele „libere“ și artele „meca 
nice“, Judecină după” Scrisorile către Lucilius 
ale lui Seneca, încă în secolul I e.n. se vehicula 
foarte larg noțiunea de „arte libere“ ; 
despre „artele libere“ el avea în vedere grama- 
tica, inclusiv retorica și poetica, geometria, mu- 
zica şi, evident, poezia. Urmează apoi un a 
foarte caracteristic pentru stoic: „Nu găsesc 
nici un fel de justificare pentru a-i așeza prin- 
tre artiștii liberi pe pictori, sculptori, ce 


ei noastre 


cum nu consider a fi o artă liberă profesi 
luptătorului cu p 
fel de ocupaţii similare, murdare și unsu 
În caz contrar ar tri 
şi pe parfumeri, 
care îşi ofe: 
noastre“ (ibidem, I, 144—146) 

sună ca o adevărată polemi tă împo- 
triva lui Lucrețius, cu epicureicii, ba chi: 

vreți, i 


ți oameni 
sfătarea poftelor 
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Estetica romană din primele secole ale erei 
noastre prezintă caracteristicile perioadei de 
trecere : ea se orientează spre gindirea clasi 
a grecilor, dar pregătește în mod obiectiv tere- 
nul viitoarei concepții medievale. Astfel, pe de 
o parte, întilnim încă la Marcus Terentius Varro 
antinomia scolastică dintre artele „libere“ şi 
„mecanice“, inițial cu privire la nouă, iar după 
aceea (la Martian Kaleppa) — la şapte forme 
de activitate literar-teoretică, literar-artistică şi 
muzicală ; pe de altă parte, în raționamentele 
lui Cicero cu privire la arta oratorică, arta plas- 
tică este amintită pe același plan cu arta cuvin- 
tului şi tot aici se situează și geometria, medi- 
cina, arhitectura, muzica, dialectica... 

Totuşi, lucrul cel mai interesant în lu 
lui Cicero, De rhetorica, este teoria artei ora- 
torice ca atare, întrucit inițial, aceasta nu se 
încadra în rîndul artelor, ocupind dintr-o dată 
locul cel mai de seamă, Arta oratori 


ă se deli- 
mitează ca atare şi devine obiectul unei atenți 
speciale în secolul V i.e.n., în epoca dezvoltării 
relațiilor democratice în cadrul polisului, ce 

ce a făcut ca oratoria să devină o necesitate 
reală a vieții sociale. Teoria acestei arte s-a 


numit retorică și a fost expusă pentru prima 
oară într-un tratat care nu s-a păstrat pînă în 
zilele noastre, aparținind unuia dintre sofiştii 


timpurii — Gorgia (cf. 172, 148—149). 
Elocvența reprezintă „vorbirea frumoasă“ ; 
tocmai din această cauză a și fost recunoscută 
în Grecia antică drept un fel de ramură a artei, 
în care scopul utilitar se asocia cu cel estetic 
ele exercitării unor acţiuni emoţionale 
asupra ascultătorilor. Într-un alt domeniu nu- 
mim această combinaţie principiul „artelor apli- 
cate“ iar noțiunea se poate raporta perfect şi la 
a oratorică, născută din elocvența uzuală. 
Quintilian, în orice caz, făcea aceeaşi diferen- 
fiere între arta oratbrică şi poezie ca între arta 
„aplicată“ şi „pură“ (236, 5—6); arta decla- 
imatorică era situată de el mai jos decit dis- 

25 cursurile oratorice, întrucit, în acestea din urmă, 


„tema era reală“, în 


timp ce în prima, ea era 
„artificială“ ; din această cauză ea are „mai 
puţin foc şi energie“ (ibidem, 25). 

Aşadar, conștiința estetică a antichităţii a 

delimitat încă un tip de artă care va ocupa un 
loc foarte solid în sistemul artelor pină în seco- 
lul al XIX-lea. 
2. Cea de a doua orientare a cercetărilor cu 
ivire la morfologie ale clasicilor esteticii an- 
tice se caracterizează prin căutarea principiilor 
de segmentare interioară a diferitelor domenii 
ale activităţii artistice. 

Încă la Platon găsim o serie întreagă de 
raționamente în care se defineşte deosebirea 
dintre diversele tipuri, genuri şi specii ale artei. 
Vom atrage atenţia în primul rind asupra fap- 
tului că în estetica lui Platon s-a maturizat, 
fără a dobindi însă o expresie consecvent logică, 
principiul diferențierii a două grupuri de arte, 
dintre care unul cuprinde artele bazate pe in 
tare, iar celălalt include artele care nu au un 
caracter mimetic. E drept, efectuarea unei 
segmentări cit de cit clare în acea epocă era im- 
posibilă, $ imitării (fie că era vorba 
de imitarea naturii, fie de imitarea arhetipuri- 
lor divine ale acesteia) răminea aproape unica 

ginii activităţii umane 
Ari 


tetice, nu puteau explica, de pildă, muzica decit 
ca un anume mod de imitare, la fel ca şi acela 
specific picturii, numai că era vorba de imita- 
a altui obiect (moral-psihologic). Cu toate 
își dădea se de contradicția 
duia s-o 
„obsesiei“, al „nebuniei“ pe 
care Platon le opunea principiului mimesis-ului 
cra acela care trebuia să explice de ce artele 
„muzicale“ nu pot fi figurative. Dar mai de- 
acest punct, Platon nu putea merge 

stă cauză, descrierea tipului de ar 
e care el îl respingea s-a dovedit a fi mult mai 


elimine, 


26 


27 ditirambică, apoi cea mai mare parte din me: 


clar și mai bine definit, decit construirea unui 
program pozitiv. 

Într-o formă mai evoluată ne întimpină la 
Platon principiul segment în funcţie de 
genuri şi specii. Acestea depind, gindea filoso- 
ful, pe de o parte, de particularitățile obiectului 
de imitat, iar, pe de altă parte, de utilizarea 
unui anumit mod de reprezentare. În felul a 
ta, se deosebese două „genuri ale d i 

dansul de luptă“ şi „dansul pași 

genuri ale cintecului“ (46, 128, 121) etc. Pe 
p Platon remarcă existența a trei 
ăţi de expresie în cazul creaţiei poetice 
ta se poate realiza „prin simpla relatare - 
printr-o narațiune care se desfăşoară cu aju- 
torul imitării, sau printr-o combinaţie a celor 
două posibilităţi“ (ibidem, 78). Din interpreta 
rea ideii expuse aici decurge că aceste trei mo- 
dalităţi de exprimare nu pot fi privite ca liric, 
dramatic și epic, căci primul și al treilea apar 
4 genul liric nu 


țin mai curind genului epic, ia 
e deloc evidenţiat ai 
Aristotel a mers cu mult mai departe de 
dascălul său. În Fizica sa a fost formulată ideca 
de bază a analizei morfologice a artei : „In ge- 
neral, arta desăvirşeşte, parțial, ceea ce natura 
nu a fost în stare să facă, şi, tot parțial, imită 
ceea ce a făcut aceasta“ (ibidem, 141). Din 
păcate, capacitatea artei de a contina ceea ce 
a fă ra raportată de Staggirit, după 
cum se la meserii, în timp ce 
artele muzicale, la fel ca și cele plastice, erau 
interpretate de el, conform tradiției, drept arte 
„imitative“, Dar nu vom pretinde de la o epocă 
ceva ce ea nu este în stare să ofere; meritul 
stote] constă în' faptul că el a fost cel 

care a formulat pentru prima oară principiile 
fundamentale ale analizei morfolog 


e a ariei. 
„Epopeea şi poezia tragică“ — cilim chiar la 
începutul Pocţicii — „ca şi comedia și po 


teşugul cintatului cu flautul şi cu cithara sint 
toate, privite laolaltă, nişte imitații. Se deose- 
besc însă una de alta în trei privințe : fie câ 
imită cu mijloace felurite, fie că imită lucru 
felurite, fie că imită felurit, — de fiecare dată 
dtfel“ *. Este vorba, după cum explică mai 
departe Aristotel, de deosebirile generate de 
„obiectul şi modalitatea“ de imitare. În conclu- 
zie, s-a văzut că diversitatea de mijloace cu 
care operează artele defineşte deosebirile dintre 
diferitele tipuri — muzica, dansul, poezia, arta 
scenică etc. (aceasta din urmă are un caracter 
sintetic, reunind mijloace utilizate separat de 
alte tipuri de artă) ; particularităţile obiectului 
care este imitat generează diferenţele pe care 
le numim astăzi specii (tragedia şi comedia etc. ; 
această idee, după cum ne amintim, a mai fost 
enunțată şi de Platon) și, în sfirşit, diferenţele 
referitoare la modul imitării dau naştere, de 
exemplu, în cadrul poeziei, la cunoscuta deli- 
mitare pe genuri — epic, liric, dramatic : „Cu 
aceleași mijloace și aceleaşi modele, tot imitație 
este şi cind cineva povesteşte — sub înfățișarea 
altuia, cum face Homer, ori păstrindu-și pro- 
schimbată, și cînd înfăţi- 
n plină acțiune și mi 


ses 


Această clasificare ternară — pe ramuri, ge- 
nuri şi specii — a formelor de activitate artis- 
tică, precum și definirea caracteristici fiecărui 
nivel morfologic şi-a păstrat valabilitatea în 
poetică și în stilistică foarte multă vreme ; abia 
în secolul al XIX-lea gindirea estetică a făcut 
un pas mai departe în această direcţie, dar fără 
a modifica ceea ce fusese făcut de Aristotel, ci 
umai completindu-l, dezvoltind cele afirmate 
de el și oferindu-le o argumentare mai temei- 


* Aristotel, Poetica. Studiu introductiv, traducere 
şi comentarii de D. M. Pippidi, București, 1985 p. 53. 
*e Aristotel, Poetica, p. 53. 


nică. Toate acestea ne dau dreptul să consi- 
derăm estetica lui Aristotel drept cea mai de 
seamă cucerire a morfologiei artei în antichi- 
tate. 

O altă realizare a acesteia, nu mai puțin 
importantă, a fost teoria unui filosof necunos- 
pe care M. Dessoir il numea foarte vag 
un aristotelic tîrziu“, fără a indica nici măcar 
sursele din care şi-a extras informațiile cu pri- 
vire la opiniile acestuia (115, 306) *. Esenţa aces- 
tei concepții morfologice constă în faptul că 
deosebeşte şase ramuri ale artei și le subim- 
parte, pe de o parte, în statice şi dinamice, iar, 
pe de altă parte, în obiective, subiective şi 
obiectiv-subiective. Dacă am reprezenta acest 
sistem într-un tabel — aşa cum vor face mor- 
fologiştii secolelor XIX-XX — am obține urmă- 
toarea imagine : 


cut 


Tabelul 1 
| owane | | sursa 
nia e a aA 
Z Dinamico | orchestica | poezia | muzica 
giens 
Ne aflăm aici în faţa unei uluitoare prefigu- 


râri a unui nivel al analizei morfologice care 
avea să se contureze în estetică abia peste două 
mii de ani. 


* Din păcate, încercările noastre de a stabili pe 
cine a avut în vedere M. Dessoir nu au fost încu- 
nunate de succes. În cele mai serioase lucrări refe- 
ritoare la istoria esteticii antice (de exemplu în căr- 
tile lui E. Müller și J. Walter) nu am reușit să 
descoperim nici o urmă despre concepția amintită ; 
terminologia specifică autorului nu lasă să presupu- 

29 nem că acesta ar fi fost grec. 


2. Dogmatica medievală 
şi reevaluarea renascentistă 
a valorilor 


Pentru medievalitatea creștină este caracteris- 
tică o atitudine profund și iremediabil contra- 
dictorie față de artă. Căci, pe de o parte, arta 
îi era necesară religiei drept cel mai puternic 
şi, poate, unicul mijloc eficient de pătrundere 
în conştiinţa oamenilor, ca o modalitate de legă- 
tură psihologică directă dintre credincios și 
divinitate. Totuși, pe de altă parte, arta pre- 
zintă intotdeauna pericolul pe care l-a sesizat 
pentru prima oară Pla pericolul împin- 
pe al doilea plan 
în primul plan a ca atare, 
şi, raportată la reflect: stetică 
și producind desfătare. În acest caz, datei 
al religiei, arta se transformă în- 
un dușman al ei. Ce e de tăcut ? Cum tre- 
buia apreciată arta din punct de vedere reli- 
gios — unicul posibil în l Mec ? 
„Confesiunile Fericitului Augustin dezvăluie 
clar toate dificultă de care se lovea 
sens con: religioasă. Să cităm numai un 
fragment, extrem de caracterist: ii 
impresia pe care i-o produce ci 
Augustin își dă scama de o neconcordanță înt 
trăirea religioasă a conținutului acestuia şi des- 
fătarea produsă de forma lui muzicală : -Şovăi 
atit de tare între primejdia plăcerii şi resimţi- 
rea folosului. Și cu toate acestea... sint înclinat 
mai curînd să încuviințez obiceiul cintatului în 
biserică, pentru ca prin desfătarea auzului su- 
ul cel slab să se ridice pre sentimentul vir- 
. Totuși mi se întîmplă 


ecul religios, 


atul şi atunci 
cîntărețul“ (66, v. I, 


263). Nu este cituși 
episcop din Alexandr 
Augustin, 


a 


numai cu o uşoară mlădiere a glasului, în aşa 
fel încît să semene mai mult a citire decit a 
cintec“ (ibidem, 262) *. 

Poziţia acestui episcop va fi folosită peste 
citeva sute de ani în Bizanţ și dezvoltată de 
iconoclaști, cărora nu li se poate nega nici fer- 
mitatea mici consecvența în gindire. Căci nu 
este vorba numai de simplul fapt că arta pre- 
zintă un pericol pentru religie prin potenţialul 
ci estetic hedonic, ci şi prin faptul că ea se 
bazează pe mimesis în timp ce dumnezeu nu 
poate fi imitat, întrucit el este numai spirit pur, 
Din aceste motive, orice încercare de a înfățișa, 
de a deserie, de a-l reprezenta în mod senzo- 
al pe dumnezeu este o erezie, o blasfemie, 
profanare, iar sculptura și pictura — cel puţin 
pină la „descoperirile“ lui Kandinsky, Mon- 
drian și Kalder — nu ar fi putut exista deloc 
a ceva. Se cunoaște faptul că în 
multe religii — iudaism, musulmanism — este 


„ de asemenea, p. 263—264, unde Augustin 
rie atitudinea sa aţă de spectacolele de teatru, 
s spunea exact la fel: „Poeţii sint primej- 
că, în spatele dulceții strofelor lor, se 
de evlavie“ (cf. 380, 141). Cercetătorul 
muzicale medievale avea toate motivele să 
că „Părinţii bisericii elimină aproape 
mentul estetic, Ei declară cu 
r-un singur glas că resimjirea plăcerii, a 
i, a delectării este o concesie făcută de spi- 
rit în fafa slăbiciunii naturii umane“ (270, 25). 
Dealtfel, caracterul contradictoriu al atitudinii este- 
ticii_ creştine față de artă (i imposibilitatea rezol- 
vării acestei contradicții) i-a permis lui Boezio să 
afirme, de pildă : „Muzica este legată de noi într-un 
mod atit de firesc, incit chiar dacă am vrea, nu 
m putea lipsi de ea“ (66, v. 1 252) 
Un material bogat referitor la atitudinea creşti- 
aţă de artă se găsește în lucrarea deja 
amintită a lui A. Afansiev, Poeticeskie  vozzrenia 
slavean na prirodu (369, v. I, 339—349); această 
problemă a fost tratată interesant, pe baza materia- 
lulu! oferit de religiile orientale, de către E. Kilcev- 
skaia (238, 1—10). 


esteticii 
tragă conclus 


interzisă orice fel de reprezentare, iar creaţia 
spaţială nu trece dincolo de granițele arhitec- 
turii, ale artei aplicate şi ornamentale. Crești- 
mismul nu a acceptat concepția inconoclastă 
pentru că, aşa cum spunea Grigore cel Mar 
„reprezentările se folosesc în biserici pentru ca 
cei care nu știu carte, cel puţin uitindu-se la 
pereți să citească ceea ce nu sint în stare să 
citească în cărți“ (cf. 392, v. I, 18). 

Podoabele picturale şi sculpturale ale bis 
au devenit un fel de „Biblie pentru analfabeți“ 
elași timp, artele plastice au fost obli- 
ate să caute, practic vorbind, rezol 
cinii pe care Platon n-o puluse fori 
punct de vedere logic, şi anume să reprezinte 
divinul, idealul, operind cu forme pămintene, 
senzoriale, plastice, fără a permi! storma- 
rea lor în forme care să reprezinte realitatea în 
mod adecvat. Este foarte elocvent rațion 
tul lui Augustin, după care muzica și chiar şi 
itectu de athitec- 
a bisericii 


elor plastice, 
„îl leagă pe om de 
ază de creator“ (cf. 39, 61). 
, artele plastice erau condam- 
u şi găsit în 
blematicii 


nate la un c 
lumea alegorie 

Cu toate acestea, inseparabilitate: 
arte de lumea materială, de senzorialitate, de 
trup, le compromitea irevocabil și ducea în 
apropierea lor nu de artele 
ci de meserii. De aici decurge con- 
i dintre artele „libere“ şi „me- 
canice“ din dogmatica creștină : primele inclu- 
deau numai șapte tipuri: gramatica, retorica, 
dialectica, aritmetica, muzica, geometria şi as- 
ronomia şi erau subimpărțite, la 
Marziano Capella, în așa-numitul trivium (pr 
mele trei) şi quadrivium ; cea de-a doua cate- 
gorie includea meseriile şi, ală 
artele plastice, care aveau acelaşi statut j 


acestor 


n a 


în Europa medievală ca și producţia de bunuri 
materiale * 

În orice caz, este demn de remarcat faptul că, 
din categoria „artelor libere“, erau excluse nu 
numai artele plastice, dar aici nu-și găsea loc 
nici măcar poezia. Tertulian, cu radicalismul 
care îi era caracteristic în raționamente, declara 
că în „ochii lui dumnezeu“ arta poetică peste 
o prostie“ (cf, 366, 90), şi mai tirziu, Hugo de 
Sainte-Victoire, cate era ceva mai liberal, defi- 
nea poezia ca un fel de „anexă“ la „artele li- 
bere“ (cf. 35, 35). Căci, în realitate, „artele li- 
bere“ nu sînt de fapt nici un fel de arte, ci 
nişte discipline teoretice, Există o singură ex- 
cepţie — muzica, dar asta numai pentru că în 
mintită era considerată un fel de con- 
atică și, parţial, un element ri- 


epoca 
irucție mate 
al” 

Putea oare analiza morfologică a artei, în 
aceste condiții, să se ridice la un nivel superior 
față de cel atins în antichitate ? După cum se 
a era de conceput nici măcar pă: 


ved 
cuceririlor esteticii antice, 

În acest domeniu — ca, dealtfel, în multe al- 
tele — o cotitură adevărată nu s-a produs decit 


odată cu afirmarea unei epoci noi — epoca Re- 
terii, Și primul care a vestit aceasta în teo- 
artei a fost Tratatul despre pictură al lui 
Cennini în care se spunea ceva care era de ne- 
conceput mai înainte : „Pictura merită pe drept 
cuvint să fie situată pe locul al doilea după 


* Mai detaliat în legătură cu „cele şapte arte 

bere“ v. 345, 54—56. 

+ Aici se dezvăluie unitatea dituză a acestor două 
acceptiuni ale muzicii care vor fi formulate aforistic 
mai tirziu de către Leibnitz și Schopenhauer : după 
definiția celui dintii, „muzica este un exercițiu disi- 
mulat de aritmetică al sufletului care nu se poate 
calcula pe sine; cel de-al doilea susținea că „muzica 
este un exercițiu disimulat în metafizică al Sufletu- 
lui, care nu știe să filosofeze cu privire la sine în- 
suşi“. 


ştiinţă şi să fie încununată de poezie“ (267, v. I, 
252). Fundamentarea unei astfel de reevalui 
ale a valorilor în vederea includerii pic- 
turii în rîndul artelor libere şi a apropierii ei 
de poezie era pentru Cennini recunoaşterea unei 
„libertăți“ creatoare egale în cazul ambelor 
arte : „Poetul, graţie ştiinţei sale, poate crea în 
mod liber și poate lega pe da şi pe nu după cum 
socotește el, după bunul său plac. Și exact în 
același mod, pictorul are libertatea de a crea o 
siluetă şezind sau stind în picioare, o ființă 
mătate om — jumătate cal, așa cum doreşte, așa 
cum îi poruncește fantezia sa (ibidem). 

Așadar, Renașterea ne duce inapoi la percepe- 
rea caracterului unitar al lumii artistice care 
reprezenta apogeul evoluţiei reprezentărilor 
morfologice în estetica antică. Fără să mai ac 
cem în discuție numeroasele opinii ale maeştri- 
lor artei renascentiste care confirmă această 
teză (de exemplu, Leonardo da Vinci, Alberti, 
Dürer), ne vom limita numai la două dintre ele 
care se referă la istoria gîndirii estetice ruse 
— la momentul în care, în cea de-a doua ju- 
mmătate a secolului al XVII-lea, în Rusia au În- 
ceput să fie elaborate idei de tip renascentist. 
Astfel, Iosif Vladimirov scria în Tratatul des- 
pre pictură că „zugrăvirea sfintelor icoane“ tre- 
buie cinstită foarte mult, „mai mult decit ce 
lalte lucruri pămintești“, deoarece se aseamănă 
cu literatura : „La fel ca şi scriitorii, și pictorii 
îl înfăţişează pe Cristos, unii împodobind cu- 
vintele, alții desenind pe bucăţi de lemn... Şi 
pentru biserică amindoi creează aceeași poveste, 
numai că evanghelistul povestește descriind prin 
cuvinte, iar acesta (pictorul) o îndeplineşte cu 
fapta“ (66, v. I, 443). 

Şi mai departe în reabilitarea artelor plas- 
tice în Rusia a mers Simon Uşakov, și este 
deosebit de interesant faptul că se sprijinea în 
afirmațiile sale tocmai pe repreze: 
cilor : făcînd apel la Plinius, Simon U 
afirma în admirabila sa lucrare teoretică Cu 
vînt către cel ce iubeşte pictura icoanelor că 


„printre artele libere“ se numără şi „făurirea 
icoanelor“ și că, mai mult, ea er: socotită la 
vechii greci drept arta patotincepătoare“ (ibi- 
dem, 455). Deosebit de interesant este faptul 
că, prin făurirea de icoane, Uşakov nu înțe- 
legea numai pictura, ci întreaga sferă a artelor 
plastice pe care o împărțea în șase tipuri : arta 
statuară — din piatră, lemn, os şi alte mate- 
riale care se pretează la cioplit ; arta lipirii — 
din lut şi var, ceară, făină şi diverse alte ma- 
teriale asemănătoare ; turnarea — În aur, ar- 
gint, cupru, şi alte materiale care se pot topi 
Ja foc; arta sculpturii (cioplitului) — în măr- 
gele (adică în scoici) și pietre prețioase ; cio- 
plitul — pe plăci de cupru pentru obținerea 
unor reprezentări pe hirtie, După acestea ur- 
mează zugrăvirea cu vopsele, care depășește 
toate celelalte tipuri pentru că redă lucrul în- 
fățişat mai fin și mai viu, evidențiind mai 
clar toate calităţile acestuia, fapt pentru, care 
se întrebuința foarte des în biserică“ (ibidem, 
455—456). 

În felul acesta, printre „artele libere“ au 
fost incluse toate variantele creației plastice 
care se separaseră mai mult sau mai puțin ca- 
tegoric de meserii și se opuneau acestora (cf. 
467, 233 ş.u.). Dar prin aceasta nu s-a efectuat 
rtistice de cea științi- 
cadrul „artelor libere“, Dimpotrivă, în 
a despre pictură a lui Leonardo da Vinci 
înlimpină deosebit de stăruitor ideea unei 
ituri strînse între artă și știință — mate- 
ică, geometrie, fizică, ba chiar şi atunci 
cînd vorbeşte despre pictura însăși, Leonardo 
o numeşte cu mindrie ştiinţa picturii (253, 54 
ș.u), iar Boccaccio îi așază pe poeţi „printre 
filoso; (O situație asemănătoare cu aceasta 
se întilneşte în terminologia utilizată în Rusia 
la începutul secolului al XVIII-lea, cînd Tatiş- 
cev deli: , în clasificarea științelor, aşa- 
numitele arte clegante, avind în vedere ceea 
ce puţin mai tirziu va fi numit, cu un cuvînt 


şi separarea activității 
fică i 
Car 


35 format după modelul francez, beauz-arts : ar- 


tele frumoase. În felul acesta se crea impresia 
ă seria artelor se închide la una din eztren 
tăţi, acolo unde arta venea în contact cu me- 
seria, cu practica materială, dar răminea des 
chisă la cealaltă extremitate, unde tindea spre 
activitatea spirituală cognitivă, ba chiar | şi 
spre teologie * 
Apropiind artele plastice de cele muzicale, 
gindirea estetică a Renaşterii nu a pornit to- 
tuşi pe calea investigației structurii interne a 
universului artei, ci a continuat să se miște pe 
drumul bătătorit de metafizica medievală, și 
anume acela al confruntării valorice dintre di- 
feritele arte. Dacă estetica teologică situa mu- 
zica şi, parțial, poezia, în rindul a 
bere“ ca arte superioare, iar pictura în r 
artelor „mecanice“ ca arte inferioare, 
Leonardo da Vin ntează suj 
tatea multilaterală a picturii at 
i, cit și a muzicii (253, 60 
vorba aici de faptul că Leon. 
pictor, s-ar fi 
priul fel de act 
de pildă, declara exact ace! 
tura este „cea mai nob 
abilă dintre arte“ 
căci acesta era pu 
minant în acea epocă 


că pic- 
, mai demnă și mai 
(267, v. 2, 19, 33, 


si H. Kuh 


Boccaccio şi o serie de 
subliniau 
185—187). 


La aceste aser 
deosebit de eloeve 
compara teologia cu muzica si 


tului şi o dovar 
faptul 


diavolul, cel care este vi 


pe la fel de înspăimintat ca de cuvin- 


tele teologiei“ (66, v. I, 606) 
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Evident, o atare abordare îngrădea foarte 
ult posibilitatea de analiză sistemică a artei. 
Într-adevăr, estetica Renașterii nu cunoaște 
încă noţiunea de sistem al artelor, ea nu a 
ajuns nici măcar pînă acolo încît să cuprindă 
într-o singură privire toată diversitatea arte- 
lor, limitîndu-se la simpla comparare a picturii 
cu poezia, sau a picturii cu muzica, sau a pic- 
cu sculptura. Și acest principiu metafizic 
de ierarhizare valorică a determinat și rezol- 
varea problemei segmentării pe genuri în c 
drul fiecărei ramuri a artei. În ambele direcții 
amintite, Renaşterea a fost aceea care a creat 
misele esteticii clasiciste, 

cum sună deosebit de grăitorul sonet, 
nat, al lui Michelangelo : 

t așa după cum în cerneală şi pană se 
cund atit stilul înalt, cit şi cel umil și grav, 
iar în marmură se eroiesc şi chipuri nobile și 
necioplite, în funcţie de ceea ce ştie să scoată 
din ele geniul nostru, tot așa, se poate, dragul 
meu signore, ca și în inima voastră să fie la 
fel de multă trufie şi la fel de multe deprin- 
blinde de compasiune delicată și nobilă, 
m reușit încă să le scot de acolo“ (266, 
). 


Această împărţire în trei stiluri, care era în 
fond o împărțire în genuri, a fost moștenită 
le Renaștere de estetica antică tirzie, unde 


va s-a configurat în cadrul retoricii; astfel, 


Cicero, Quintillian, Pseudo Longinus deosebeau 
stilul înalt, mediu și umil (de fapt, este vorba 

genuri şi chiar așa le numea Cicero : genus 
dicendi) in elocvenţă. Această împărțire a fost 


respectată şi în Evul Mediu, În tratatul lui 


* Demetrius deosebea cl 
impunător, distins şi 
amestecate (172, 274), 


ar patru stiluri : „modest, 
puternic“, precum şi un sti 
dar această împărțire nu s-a 

35). O istorie a acestei 
tiluri a artei oratorice şi 


bucurat de succes, (cl. 42: 
segmentări 


pe genuri şi 


lui V. P. Vomperski (et. 379) 


Dante Despre limba populară ea este formu- 
lată într-un plan ceva mai larg : „Pentru tra- 
gedie folosim un stil mai înalt, pentru come 
die unul mai umil, pentru elegie preferăm 
vorbirea celor căzuți în nefericire“ (66, v. I, 
482). O situaţie analogă se contura în Franţa : 
„Ronsard și Pleiada — scrie M. Bahtin — crau 
convinși de existența ierarhiei genurilor. Aceas- 
tă idee, împrumutată, în esență, din antichi- 
tate, dar prelucrată pe teren francez, nu s-a 


putut înrădăcina, bineințeles, dintr-o dată“ 
(370, 73). 
Esenţa impi în genuri consta nu 


numai pur și simplu în faptul că aceste seg- 
mentări fixau deosebirile, așa cum spunea 
Aristotel, în ceea ce priveşte obiectul repre- 
zentării, ci în faptul că diferenţele respective 
erau tratate din punct de vedere valoric, ceea 
ce a atras după sine în mod inevitabil conse- 
cințe de ordin stilistic. Diferențierea genurilor 

-a reflectat în diferențierea stilurilor, întrucît 
obiectul reprezentării, atunci cînd era apreciat 
drept „inalt“, avea nevoie de mijloace de ex- 
primare adecvate, capabile să imortalizeze, ba 
chiar să și accentueze măreţia lui, la fel după 
cum un obiect de valoare „medie“ sau „umilă“, 
vulgară, punea de fiecare dată utilizarea unui 
corespunzător pentru întruchiparea sa ar 
tistică. 

Estetica medievală mu cunoștea acest mod 
de abordare a segmentării artei pe genuri, în- 
trucit considera că tot ceea ce nu prezenta o 
valoare înaltă (religioasă) pur și simplu nu 
poate fi exprimat. În felul acesta, ea nu re- 


cunoştea decit un singur gen — genul re! 
gios-mitologic, iar dacă în practica reală a cul- 
medievale întilnim o întreagă serie de 


reprezentări ale altor genuri, toate acestea au 
existat oarecum „neoficial“, ignorate de doe- 
trina estetică dominantă. Este adevărat, în 
preajma Renașterii, unii teoreticieni care nu 
gati de biserică şi-au pus problema im- 
poeziei în tragedie şi comedie, dar 38 


aceasta nu era decît o mărturie a crizei este- 
ticii medievale dogmatice şi a începutului afir- 


mării noii concepții renascentiste cu privire la 
genuri (in legătură cu aceasta vezi mai deta- 
liat 366, 92 şu 112 ş.u.. Renaşterea, desci 
zind larg ușile artei pentru realitatea vieţii ală- 
turi de tematica mitologică, prin aceasta s-a 
trezit, în mod obiectiv, în fața problemei ge- 
nului, care a dobindit un caracter mult mai 
cut decit era în antichitate. Rezolvarea 
cestei probleme, găsită pe calea axiologiei, 
avita, după cum ne-am putut convinge, mal 
curind 'către o concepție clasicistă a raportului 
dintre artă şi realitate, decit spre una realistă, 
deşi Renaşterea nu cunoaște încă acea opoziție 
Fă atică și inflexibilă pentru practica 
istică dintre genurile „inalte“ şi „umile“, pe 
care o va aduce cu sine doctrina clasicistă a se- 
colelor al XVII-lea—al XIX-lea. În același con- 
text apare o situație aparte: cu cit este mai 
democratic un ginditor al acestei epoci, cu atit 
mai mică este importanța pe care o are pen- 
tru el această opoziţie, Deosebit de grăitoare 
sint în acest sens părerile lui Dürer care spune, 
de exemplu, că „un artist înţelept și iscusit își 
poate dovedi mai bine forța și priceperea re- 
dind o figură țărănească, grosolană, într-o lu- 
crare de mici dimensiuni, decit alt artist în- 
tr-o lucrare măreață“ (212, v. II, 189; cf. ibi- 
dem, 228—229, 231—232). Ba mai mult chiar, 
Dürer susținea cu hotărire că „orice maestru 
trebuie să ştie să facă atit chipuri nobile, cit 

şi grosolane“ (ibidem, 224), 

După cum observă pe bună dreptate Bahtin, 
în epoca Renaşterii această ierarhie a genu- 
rilor era deocamdată numai o idee abstractă 
şi nu foarte clară. A fost necesar să se producă 
anumite mutații şi salturi sociale, politice și 
ideologice, a trebuit să se diterenţieze și să se 
îngusteze cercul de cititori și evaluatori ai ma- 
rii literaturi oficiale, pentru ca ierarhia genu- 
rilor să devină expresia relaţiilor reale exis 

39 tente în cadrul acestei mari literaturi, pentru 


ca ea să devină cu adevărat o forță definito- 
e şi reglementatoare. 

Acest proces a fost desăvirşit, după cum se 
ştie, în secolul al XVII-lea (370, 73). 

Vom mai adăuga că o situație întru tot 
asemănătoare s-a creat și în alte ramuri 
artei — Wölfflin era pe deplin în 
plaseze tocmai în această perioadă apariția în 
artele plastice a „reprezentării expresiei ideale 

opoziţie cu cea estetică“ (377, 318). 


3. Problematica morfolos 
estetica secolului al XVII-lea și 
prima jumătate a secolului al XVIII-lea 


Gindirea estetică a secolului al XVII-lea a evo- 
luat în aceeași direcție teoretică a studierii di- 
verselor ramuri ale artei care fusese iniţiată de 
Renaștere. La o privire mai superficială, pu- 
tem avea chiar impresia că de la Toma d'Aqui 
no la Baumgarten n-a existat nici un fel de 
estetică în sensul strict al acestui cuvint și 
nu degeaba unii istorici ai gindirii estetice au 
trecut de la Evul Mediu direct la secolul al 
XVIII-lea, sărind peste Renaștere și secolul al 
XVII-lea. Cu toate acestea, și în Renaștere, ca 
şi în orice altă perioadă, gindirea estetică a 
continuat să existe, însă într-o formă aparte. 
Dintr-o serie întreagă de motive, ea a fost 
silită să părăsească leagănul filosofiei (in Evul 
Mediu teologia înghițise estetica împreună cu 
teologia, amindouă devenind, în felul acesta 
„slujitoarele teologiei“) și, pentru citeva se- 
cul unor raţion 


cole, să se afunde în adir 
mente concrete de cercetare a artei 
A trebuit să se întimple aşa, în primul rind 
pentru că ruptura artei de sistemul artistic 
e a dominat aproape o mie de ani și cău: 
principii metodologice neces 
n şi o formulare teoretică; da: 


“ 


pentru aceasta teoria artei trebuia să iasă din 
hotarele strimte ale descrierii aspectelor teh- 
nice, specifică pentru Evul Mediu, și să abor- 
deze probleme de ordin filosofico-estetic. Însă 
un asemenea tip de analiză a artei era po- 
sibil pe atunci numai în lucrări referitoare la 
teoria diverselor arte în parte, deoarece filo- 
sofii manifestau o indiferență destul de con- 
stantà şi unanimă pentru problemele cu ca- 
racter estetic. Gindirea filosofică a Renașterii 
este inseparabilă de cunoaşterea științifică ; dar 
atunci cind se întorcea spre om şi activitatea 
sa, ca se limita la problematica moral-politică, 
în timp ce studierea creaţiei artistice răminea 
în sarcina maeștrilor acesteia — ceea ce a fă 
cut ca cei mai de seamă artiști ai acestei epoci 
să fie în același timp şi teoreticieni ai artei 
În secolul al XVII-lea, orientarea scientistă a 
filosofice s-a păstrat și nu putem s 
nu fim de acord cu concluziile lui K, Gilbert 
şi H. Kuhn, după care „înţelegerea pentru fi~ 
losolie de care dădeau dovadă cr i 

cetătorii de artă din această perioadă ei 
tatea filosofilor pentru artă“ 


22) *. 

Accastă situaţie a avut consecințe directe 
ru evoluţia cercetării morfologice a artei. 
Fărimiţindu-se în teoria diverselor arte în parte, 
estetica nu avea posibilitatea de a le cuprinde 


* Autorii oferă aici informaţii interesante cu pri- 
la atitudinea celor mai mari filosofi ai seco- 
lului al XVII-lea faţă de artă şi, în felul acesta, se 
explică şi indiferența lor faţă de teoria estetică, 

Se pare că unicul exemplu de includere a proble- 
atieii estetice într-un tratat filosofic este Știința 
universală a lui Ch. Sorel, unde găsim capitole spe- 
ciale închinate artelor plastice şi poeziei (v. 470, III, 
207-212; IV, 99—101). E drept, Sorel era filosof, ca 
spunem aşa, numai tangenţial ; el era, în primul 
rind, scriitor şi critic literar, astfel încit excepţia 
face parte dintre acelea menite doar să confirme 
regula. 


pe toate acestea într-o singură privire și chiar 

rațiile între două sau trei arte, atit de 
răspindite în epoca Renașterii, acum, în seco- 
lul al XVII-lea, devin extrem de rare. Aceste 
comparații vor fi reluate, după cum vo; 
dea, pe scară foarte largă abia în se 
XVIII-lea, iar nivelul lor teoretic va fi 
mai înalt decit în secolele al XV-lea—al XVI- 
lea. Ne vom mulțumi deocamdată numai cu 
Laocoon al lui Lessing ! 

Veacul al XVII-lea a pierdut gustul pentru 
asemenea comparații, mulțumindu-se să rect 
noască înrudirea dintre poezie și pictură, Aceas- 
tă înrudire a fost consolidată oficial prin crea- 
rea Academiei de arte frumoase la început în 
Italia apoi în Franța, în Anglia, Rusia, ceea ce 
a instituționalizat sepa: elor plastice de 
meserii şi ridicarea lor la nivelul creației li- 
terare. Este adevărat că în secolul al XVII-lea 
s-au mai păstrat și vechile reprezentări medie- 
vale, care, în mod paradoxal, erau alimentate 
de ideologia democratică, întrucit aceasta se 
opunea subordonării artelor plastice faţă de 
poezie, care era în cel mai înalt grad subor- 
donată viziunii despre lume a clasei dominante 
Deosebit de caracteristice în acest sens sint 
tratatele ale gravorului francez 
A. Bosse, precum și poziția lui Ch. Sorel, care, 
în lucrarea deja amintită mai sus, Știința uni 
versală, a inserat teoria artelor plastice ca 
„arte mecanice“ într 


A ; prima a fost 


, cea de-a 
doua în capitolul care se ocupă de activitate 
sa spirituală *. 

Şi cu toate acestea, disocierea artei de me- 
serii a avut loc și a dobindit chiar și 
terminologie, căci de la cuv 


+ în legătură cu aceasta, v. mai detaliat, articolul 
nostru consacrat în mod special tratatelor lui Ch. So- 
rel şi A. Bosse (387), 


42 


semnase cindva și „artă“ şi „meserie“, acum 
se formează două derivate: artiste „artist“ şi 
artisan „meseria“. În felul acesta s-a consoli- 
dat diferenţierea noțiunilor referitoare la crea- 
ţia artistică spirituală elevată și activitatea pro- 
zaică, nesentimentală a meseriașului, şi această 
diferenţiere a mers atit de departe, după cum 
observa cu multă perspicacitate Ch. Lalo, „în- 
cît acum se pune mai curind problema cum să 
le unim din nou, decit să le despărțim ; căci 
divorțul lor s-a dovedit a fi deosebit de pro- 
fund şi dăunător !“ (136, 110). 

Nu este greu să ne dăm seama că în noua 
situație culturală și istorică, ideea enascen- 
tistă a valorii superioare a artei plastice tre- 
buia să cedeze locul în favoarea unei alte opi- 
nii, după care modelul ideal al artei ar fi poe- 
zia, iar pictura trebuie să ia exemplu de la 
aceasta, trebuie să se asemene cu poezia. „Pic- 
tura este o poezie mută și o retorică a picto- 
rului“ spunea în secolul al XVII-lea Testelin, 

Academiei franceze, reluind și răs- 
formula lui Simonide, recomandin- 
du-le chiar pictorilor să preia din poezia dra- 
matică şi regula celor trei unităţi ! (351, 153— 
154). „Pictorul să fie poet !“ — așa începea tra- 
latul în versuri al lui Du Fresnoy De arte 
graphica *. În anul 1635, s-a publicat o altă lu- 
în acelaşi gen — poemul lui I. Pader, 
d titlul semnificativ Pictura vorbitoare ; 


pîndind 


din partea lui Poussin (289, 179—180 ; cf. şi 
429, 27). Aceasta se explică prin faptul că, pen- 
tru maeştrii și teoreticienii clasicismului, pu- 
nerea semnului egalității între pictură și li- 
teratură ca între „o soră mai tinără“ și „sora 
mai mare“ este o consecinţă a strădaniei de 


* Tratatul a fost scris în limba latină și publ 
cat in 1668, după moartea autorului, de către Mig- 
nard. în secolul al XVII-lea a fost tradus de citeva 

43 ori în limba franceză — în versuri și în proză. 


icare a ei deasu- 
a simplei reprezentări a 
ceea ce vedem), de a-i conferi un conținut spi- 
ritual, moral şi filosofic”. În conformitate cu 
această strădanie, tabloul nu trebuie să fie re- 
ceptat în primul rind cu privirea, ci înţeles cu 
mintea, la fel ca un poem. De aceea, în crea- 
rea unui tablou, teoreticienii declară că lucrul 
principal este compunerea, pe care o numesc 
divină“, deoarece ea se realizează cu mintea, 
ar desenul şi coloritul sint considerate partea 
meșteșugărească, de execuţie, secundară. Aces- 
ta era şi punctul de vedere al lui Poussin. Nu 
este de mirare că ortodoxul Le Brun, la fel 
ca şi I. Pader vor ajunge, pe această cale, la 
reactualizarea concepției manier 
două desene“ — interior şi exterior, creată de 
Lomazzo (cf. 425, 34—38). Numai Roger de Pi- 
les a ce problema egali- 
täții şi a independenței picturii față de poezie 
(359, 426—429, şi 448—449), dar în acea epocă 
n asemenea punct de vedere nu putea să tri- 
umte 

Această situație s-a perpetuat în cultura ar- 
ă europeană de-a lungul primei jumătăți 
a secolului al XVIII-lea. În anul 1719 Du Bos 
lua cuvintele lui Horaţiu ut pictura poesis 
drept motto pentru tratatul său, Reflecţii cri- 
tice asupra poeziei și picturii. Un sfert de se- 
col mai tirziu, Batteux afirma : „comunitatea 
dintre pictură şi poezie este atit de mare, încit 
ele pot fi caracterizate împreună, înlocuind 
doar noțiunile de poezie, fabulă, stihuire, cu 
acelea de pictură, desen, colorit“ (20, 164). 
„Principii i 


ideologizare a pici 
pra „meseriei“ (adică 


tis 


[ 
Ch. Perrault (357, 23—24), N. Poussin (289, 191—195), 
A. Felibien (348, I, 86, 92; 347, 288). în legătură cu 
aceasta. au scris frecvent și istoricii francezi ai gin- 
dirii estetice (cf. de ex., 425, 15). 


as 


ferent că este vorba de poezie sau pictură, îşi 
găsesc fundamentarea în rațiune“ (267, II, 418). 
Un al doilea discurs al său, ținut la Academie, 
la 11 decembrie 1786, este pătruns de ideea 
unității dintre pictură și poezie, deoarece amin- 
două se adresează fanteziei şi sensibilităţii 
umane (ibidem, 424 ṣu.) O anumită perioadă 
de timp, Diderot a gindit la fel, abia în dece- 
niul al 9-lea și-a modificat punctul de vedere *. 

„Problema raportului dintre poezie și pic- 
tură — scrie V, Asmus — începe să se așeze 
în primul plan în literatura teoretică de la sti 
situl secolului al XVil-lea şi al XVIII-lea. Ea 
devine centrul atenţiei în noile literaturi na- 
tionale — engleză, italiană, franceză și, ulte- 
rior, și germană. La discutarea problemei iau 
parte dintre autorii englezi Shaftesbury, Spence, 
Addison, Richardson, Harris, Webb ; dintre ita- 
lieni Algarotti, Quadrio; dintre francezi De 
Piles, Du Fresnoy, De Marcy, Diderot, Vatelet, 
Du Bos; dintre germani Breitinger şi Bod- 
maer, 

Pentru această literatură este caracteristică 
ideea anterioară după care pictura se identi- 
fică cu poezia ; trăsăturile specifice generate de 
diferențele dintre ele nu sînt scoase în evi- 
lență şi nu sînt subliniate“ (368, 91—92). 

Pe lingă aceasta, în secolul al XVIII-lea, cen- 
trul de greutate în lucrările de acest gen se 
mută treptat şi atenţia teoreticienilor începe să 
fie atrasă din ce în ce mai mult de momentul 
deosebiri dintre cele două arte. „O primă pre- 
figurare a viitoarelor cercetări întreprinse de 
Lessing — continuă Asmus — se găsește la 

(Judecata lui Hercule)... După 
următorul care pune problema 
ţii artelor plastice şi poeziei este Ri- 

În lucrarea sa Teoria picturii (1715) 
acesta, la fel ca și Shaftesbury, arată că, în 


specificit 


* Friedländer a atras atenţia asupra acestui lucru 
rticolul introductiv la Laocoon (ef. 12, 35—30). 


sculptură, reprezentarea se referă la un singur 
şi unic moment“. Asmus trimite mai departe la 
raţionamentele similare exprimate de Du Bos, 
Troublet, Webb, Klopstock, Mendelsohn, care 
au pregătit lerenul pentru viitoarea abordare 
a acestei probleme de către Lessing (ibidem, 
92—93) *. 

Cuceririle predecesorilor lui Lessing merită, 
în unele cazuri, o atenţie ceva mai mare, mai 
ales în lumina problemei care ne interesează 
— procesul istoric al formării studiului morfo- 
logic al artei. Să ne oprim, în primul rind, la 
tratatul abatelui Du Bos. 

Deși el şi-a ales ca motto faimoasa sentinţă 
ut pictura poesis, deşi această atitudine a re- 
prezentat punctul de plecare al tuturor raţio- 
namentelor sale și deși analiza comparativă a 
picturii și poeziei a fost efectuată de el la ni 
velul tradiţional gnoseologico-psihologic, ca: 
ne este cunoscut cel puţin din opiniile lui Leo- 
nardo **, Du Bos a orientat pe neaşteptate pro- 
blema spre un alt plan important, pe care noi 
l-am numi astăzi semiotic (dealtfel, nu este de 
prisos să amintim că termenul semiotic a fost 
utilizat pentru prima oară în secolul al XVII- 
lea de către Locco şi că una din părţile Este- 
ticii lui Baumgarten, pe care el n-a mai apucat 
s-o serie, se intitula Semiotica), Du Bos spune 


dăugăm că problema raportului 
dintre alte arte se pune, în aceastā pericadă, intreun 
mod analog ; de exemplu, problema raportului dintre 
poezie şi muzică, mai ales în tratatele teoretielenilor 
ense y Drown, J Webb, J. Betty, J. H 
Capitolul respectiv di: 


multă putere asupra sufletul 


nostru decit alte 
simțuri" (328, 103) 


că, spre deosebire de poezie, pictura nu utili- 
zează „semne artistice“, ci „estetice“, remar- 
cind cu această ocazie, că, în ceea ce priveşte 
pictura, utilizarea termenului semn este nepo- 
trivită, întrucît ea „ne înfățișează în fața ochi- 
lor chiar natura însăși“, în timp ce cuvintele 
sint semne arbitrare ale ideilor, jar literele 
semne arbitrare ale cuvintelor, De aceea, calea 
de la citire la trăire este mai lungă decit de 
la ascultare la trăire, și impresia este și mai 
puternică atunci cind la cele percepute cu aju- 
torul auzului se adaugă cele văzute. Aici Du 
Bos se ocupă de teatru și îi înalță un adevărat 
panegiric. După aceea, trecînd la caracteristi- 
cile muzicii, o analizează și pe aceasta ca pe 

stem anumit de semne, spunind că sune- 
muzicale sînt „semnele naturale ale pasiu- 
ilor“ (deşi se referă numai la muzica vocală, 
considerind muzica instrumentală drept o imi- 
tare a sunetelor naturale ; 24, 413 ș.u., 430 ş.u., 
466—467). 

Vom remarca de la bun început că princi- 
piul semiotic de clasificare a ramurilor artei va 
fi adoptat de mulți ginditori în secolul al 
XVIII-lea şi va fi reînviat după aceea abia 
două sute de ani mai tirziu; în legătură cu 
aceasta dorim să subliniem in mod deosebit 
prioritatea pe care o are, din punct de vedere 
istoric, Du Bos în acest mod de abordare a 

mei. 
atatul lui Lessing, incluzind și prelucrind 
tot ceea ce fusese realizat în această direcție 


de către precursorii săi, cuprindea un studiu 
atit de aprofundat, de precis şi de temeinic al 
raportului 


ntre artele plastice şi poezie, încit 
nu numai că a jucat un rol uriaș în dezvolta- 
rea culturii artistice a secolului al XVIII-lea, 
dar nu şi-a pierdut valoarea sa ştiinţifică pici 
pină în zilele noastre. Această lucrare a lui 
Lessing este mult prea cunoscută și a fost re- 
povestită şi reinterpretată mult prea des, ca 
să mai fie necesar să expunem din nou ton- 
47 ținutul Va fi suficient să arătăm pe 


scurt că valoarea scrierii lui Lessing constă, 
în problema care ne interese pe noi, în pr 
mul rind în faptul că a dezvăluit, pentru prima 
oară intr-o analiză detaliată, temeinică şi con- 
vingătoare (indiferent de obiecțiile pe care le-ar 
putea trezi momentele particulare ale acestei 
analize), raportul dialectic dintre cele două 
arte, ceea ce este comun amindurora şi ceca 
ce este specific fiecăreia în parte. Deşi atit ati 
tudinea faţă de realitate („imitarea naturii“), 
cit şi funcţiile specifice (plăcerea produsă de 
frumuseţea creată de om) unesc cele două arte, 
fiecare din le reflectă într-un mod aparte. 
De aici reiese că pentru definirea fiecărui tip 
de artă „poate servi doar ceea ce este adaptat 
numai acestuia şi nu ceea ce alte tipuri ale a 
tei pot realiza mai bine decit el“. La Plutarh, 
spune Lessing argumentindu-și această idee, 
găsim următoarea comparaţie : cine vrea să 
spargă lemnele cu cheia şi să deschidă ușa cu 
toporul, va strica ambele instrumente și va fi 
lipsit de folosul pe care l-ar putea avea de pe 
urma lor (12, 452—453). În al doilea rind, Le: 
sing a arătat că între ceea ce este comun 
ceea ce este specific artelor nu există un ra: 
port ca acela dintre conţinut şi formă, ci o 
relaţie care străbate arta de la un capăt la al- 
tul, înglobind atit latura conținutului, cît şi 
pe cea a formei. Căci esenţa lucrului, du 
părerea lui Lessing, nu se află în faptul că 
în cazul poeziei și picturii avem de a face cu 
iecte diferite ale reprezentării (trupul in- 
r-un caz și acţiunea în celălalt) sau cu ma- 
teriale diferite (desenul, culoarea sau cuvintul), 
ci în faptul că „mijloacele de expresie trebuie 
într-o strînsă interdependență cu 
conţinutul exprimat“ (ibidem, 187), şi aceasta 
este ceea ce generează deosebirile fundamen- 
tale între cele două structuri artistice — cea 
plastic-spaţială și cea literar-temporală. 
u trebuie să uităm însă că în Laocoon nu 
au fost analizate toate tipurile artei, ci numai 


două, şi că acest tratat nu a trecut, din aceste 48 


motive, dincolo de modul tradiţional de abor- 
dare a problemei, fără a avea nici cea mai 
mică pretenţie de a clasifica artele. Totuși, ju- 
decind după notițele rămase în ciornă, inten- 
tiile autorului lui Laocoon au fost mult mai 
mari decit ne lasă să vedem textul actual, căci 
în însemnările sale se găsesc şi observaţii cu 
privire la muzică, la dans (cf. ibidem, 410— 
414), care nu au fost realizate. Faptul se ex- 
plică, probabil, după cum observa Herder, prin 
aceea că „acest tratat a fost scris mai curind 
pentru poet decit pentru pictor“ (56, 177). 
„Scopul lui Lessing“ — observa de asemenea 
Asmus — „nu era atit efectuarea unei analize 
comparative a picturii și poeziei, cit explicarea 
cu ajutorul acestei analize a specificității es- 
tetice a obiectului și mijloacelor poeziei în spe- 
cial. Discutind în Dramaturgia de la Hamburg 
despre muzică, Lessing o abordează numai în 
legătură cu drama, mai exact, cu poezia dra- 
matică. La fel ca şi atunci cînd vorbeşte, în 
Laocoon, despre pictură, Lessing se străduieşte 
ca, prin comparaţiile pe care le face, să subli- 
nicze caracterul specific al poeziei. Artele plas- 
tice îi erau mult mai puţin familiare decit be- 
letristica, iar analiza sculpturii este la el încă 
insuficient de diferențiată, nu este separată de 
analiza picturii. Mai mult chiar, în Laocoon, 
Lessing are în vedere nu atit sarcinile litera- 
turii „in general“, cit mai ales sarcinile lite- 
raturii contemporane lui Lessing (şi în parti- 
cular, ale literaturii germane). Era vorba de o 
teorie a poeziei care „să poată să arate drumul 
spre depășirea normelor mortificatoare şi ca- 
noanelor esteticii clasicismului de curte“ 
(268, 94). 

Probabil că tocmai aici se află motivul pen- 
tru care Lessing nu şi-a realizat intenția ini- 
țială, de a analiza diferențele dintre artele 
plastice, poezie, muzică, dans în lumina re- 
zezentării formulate încă de Du Bos şi dezvol- 
tată de Mendelssohn, cu privire la utilizarea în 
are artă a unui sistem diferit de semne. Și 


el ar fi avut ce să spună aici. Pentru că el nu 
s-a limitat la simpla repetare a ideii, deja cu- 
noscute, că „deosebirile dintre imaginile poc- 
tice şi materiale“ decurg din „diferenţele din- 
tre semnele pe care le utilizează pictura şi poe- 

rențele dintre „semnele natu- 
rale din spaţiu“ şi „semnele” arbitrare din 
timp“ (12, 404). Lessing a mers mai departe, 
observînd că „dacă forța semnelor naturale“ 
se află în „consonanța lor cu obi 


, în 
cazul poeziei, limbajul comparaţiilor şi al me- 
taforelor permite ca un lucru să fie prezentat 


prin asemănarea sa cu altul și, în felul acesta, 
pictura și poezia au fiecare posibilităţile și li 
mitele lor specifice (ibidem, 440) 
extinde abordarea semiotică și asupra muzicii 
şi dansului şi se străduiește să explice din acest 
punct de vedere diferențele dintre arte : din- 
tre muzică și poezie, muzică şi dans etc, (ibi- 
dem, 428—434). Iar într-o scrisoare către F, Ni 
kolai, precizind şi dezvoltind ideile din Lao- 
coon în legătură cu critica tratatului, Lessing 
ajunge la concluzia că, deși poezia foloseşte 
semne arbitrare, ea se străduieşte ca „sem- 
nele ei arbitrare să fie percepute ca naturale ; 
numai în felul acesta — subliniază el — ea a 
încetat să fie proză şi devine poezie“ (adică 
literatură artistică). Totuși, „apropiind“ sem- 
nele arbitrare de cele naturale, poezia nu le 
„transformă“ pe primele în celelalte. Tocmai 
de aceea, în domeniul poeziei, cel mai „inalt“ 
gen este acela care „transformă total semnele 
arbitrare în semne naturale“. Și aceasta este 
drama (ibidem, 463). 

Fără îndoială, Lessing era prea devotat lite- 
raturii și, în particular, dramaturgiei, devotat 
ca scriitor, ca magistru, devenit teoretician tot 
din dorința de a descoperi legile care guver- 
nează acest domeniu de creație și vrind să 
croiască un drum pentru dezvoltarea ei în con- 
tinuare, pentru ca afirmațiile sale teoretice să 
nu aibă un caracter „literaturocentrist“ sau, 
mai exact spus, „dramocentzist“. Toate cele- 


lalte ramuri ale artei au intrat numai parțial 
în cimpul lui vizual. Este evident că el tre- 
buia să acorde o mult mai mare atenție artei 
actoricești. Multe observații interesante pe 
această temă vom găsi și în moştenirea sa teo- 
retică. Arta actorului era definită, de pildă, 
ca o artă de mijloc, situată între artele plas- 
tice şi poezie. Să reținem această definiție — 
ne vom mai lovi de ea în viitorul nu prea în- 
depărtat, în încercările de clasificare pe care 
le vor întreprinde esteticienii germani. 

De „dramocentrismul“ concepției lui Lessing 
se leagă și caracterul reflecţiilor sale referi 
toare la alte nivele morfologice ale teoriei ar- 
tei — la genuri și specii. Problema speciilor 
se punea în cazul lui în legătură cu arta sce- 
nică, iar problema genurilor se concentra asu- 
pra structurii dramatice, iar eposul și lirica îl 
interesau numai în măsura în care puteau 
arunca lumină asupra problemelor dramei. 
Abordind acest cerc de probleme, trebuie to- 
tuşi să ne intoarcem la secolul al XVII-lea, 
pentru că, dacă în problema studierii structu- 
rii pe ramuri a artei, gîndirea tcoreti 
colului acestuia nu a realizat, practic 
în schimb în teoria speciilor ea a făcut atit de 
mult, încît influența concepției asupra specii- 

aborată atunci se mai resimte pînă în 
e noastre, iar gindirea estetică a secolului al 
XVIII-lea a depins în mare măsură de ceea ce 
a fost cucerit în secolul al XVII-lea, 


Am observat ceva mai înainte că gindirea re- 
pascentistă a fost foarte puţin dispusă să acorde 
importanță problemei genului și să creeze, în 
felul acesta, o scară a segmentării pe genuri 
foarte netă. Această poziţie se acorda perfect 
cu tendinţa caracteristică întregii praci 
tistice a acestei perioade spre cuprinderea uni 
versală şi sintetizatoare a lumii, ceea ce făcea 

51 ca tendinţele de integrare să fie mult mai pu- 


Jor ; reprezântările pe ra ale 
de regulă, includ şi ambianța naturală şi obiec- 
tele înconjurătoare, printre care îşi duc exis- 
a în mod real; realitatea și mitologia nu 

că net opuse una alteia, ca inde- 
pendente și incompatibile, ci dimpotr 
biectele mitologice se dispersează în viața co- 
tidiană. Diferențierea între subiectele 
e tragedie și come 
era foarte stric ratura acestei ep 
mu era nici absolutizată din punct de vedere 
dogmatic. În secolul al XVII-lea clasicismul — 
atit în teorie, cit și în practică — a trasat toate 
Jiniile de demarcaţie între genuri cu scrupu- 
Jozitatea de gîndire și pedantismul în regle- 
mentare care îi erau caracteristice 

Această nouă abordare a problemei o găsim 
cu o maximă claritate în Arta poetică a lui 
Boileau, unde sint prezentate în mod consec- 
vent caracteristicile idilei, eclogei, odei, sone- 
tului, epigramei, baladei, rondoului, madriga- 
Jului, satirei şi — în capitolul următor — ale 
tragediei, epopeii şi comediei ; una din regu- 
lile estetice pe care trebuia să le respecte o 
operă valoroasă era puritatea fiecărei specii, 
iar a doua — confirmarea inegalităţi lor va- 
lorice (184, 66—95). Un exemplu încă şi mai 
grăitor îl avem în poemul-tratat al lui Ch. Per- 
rault, Pictura, unde sînt descrise nouă genuri 
ale acesteia (atragem atenţia că tratatul a fost 
elaborat în colaborare cu deosebit de autoriza- 
tul Le Brun). Aceste genuri sînt: pictura is- 
torică, pictura grotescă (în cadrul fanteziei mi- 
tologice), apoi bacanaliile, portretul, peisajul, 
peisajul arhitectural, perspectiva, pictura ani- 
malieră, reprezentarea florilor (357). Alţi teo- 
reticieni propuneau o altă segmentare a aces- 
tei arte ; se înţelege de la sine, că, în cazul fie- 
cărei arte, problema respectivă era rezolvată 
în alt mod, specific acesteia ; în general, 


segmentarea fiecărei arte în genuri şi dispu- 
nerea lor într-o ordine ierarhică a devenit, în 
cadrul esteticii clasice, unul din principiile 
fundamentale şi constante ale concepției teo- 
retico-ideologice, Genul era privit ca o modi- 
ficare structurală a unei anumite arte care po- 
sedă o anumită valoare estetică — aceasta din 
urmă depinzind de valoarea social-estetică a 
lucrului reprezentat şi de măsura în care mij- 
loacele stilistice utilizate corespund, în ceea ce 
priveşte statutul lor estetic (apartenenţa la sti- 
lul „înalt“ sau „umil“), obiectului reprezen- 
tării. În felul acesta tragedia se opunea co- 
medici, poemul eroic poeziei satirice, pictura 
storico-mitologică picturii cu subiecte din viața 
zilnică, opera clasică operei bufe, arhitectura 
de curte, arhitecturii orăşeneşti *. Această con- 
cepţie şi-a dobindit fundamentarea filosofico- 
estetică în secolul al XVIII-lea. în tratatul lui 
Baumgarten (cf. 368, 38—39). Însăși problema 
genurilor era redusă, în esență, la problema 
speciilor (eposul interesa poetica clasicistă nu- 
s nalte“ și atita 
n această concepție epicului nu 
i se opune liricul, ci satiricul sau cotidianul. 

Nu e greu de observat că teoria clasicistă a 
penurilor era o reflectare directă a unor re- 
plementări ideologice nu degeaba Beau- 
marchais a exclamat o dată : „Regi nefericiți 
şi orăşeni ridicoli — iată care sint la noi toate 
posibilităţile teatrului“ **. Se înţelege că arta 


Iată un raționament extrem de caracteristic 
pentru perioada în discuție : „Tot aşa după cum bise- 
vicile şi castelele au o organizare mai desăvirșită 
t construcțiile simple, tot aşa istoria regilor ne- 

o perfecțiune mai mare şi un stil mai elevat 
decit o compunere obișnuită (468, 5) 

*e N. Cigale, în prefața la Arta poetică a lui Boi- 
cau. remarcă pe bună dreptate că „recomandind în 
mod indirect... ca în comedii să fie înfățișați curtenii 
burghezii (spre deosebire de tragedie care, în con- 
Tormitate rarhia genurilor, trebuia să prezinte 

umai împărați, conducători de oști, eroi vestiți), 


democratică, apărătorii şi teoreticienii acesteia 
— începînd cu Sorel şi Diderot, pină la Les- 
sing, Hogarth, Plavilșcikov — s-au străduit în 
primul rind să dezmintă această accepțiune a 
ierarhiei genurilor. Ei procedau în moduri di- 
ferite — fie așa cum e cazul lui Sorel, prin 
situarea romanului de moravuri pe primul plan, 
roman căruia i se atribuia o valoare „inaltă“ 
(363, 88 şu.) ; fie ca Diderot, prin construirea 
unui nou „gen mediu“, care trebuia să depă- 
şească antagonismul dintre tragedie şi comedie 
şi să devină în literatura dramatică cam același 
lucru pe care îl reprezenta romanul de mora- 
vuri în cadrul literaturii epice (61, 87 ș.u.) ; sau 
ca în cazul lui Lessing, prin elaborarea unor 
u teoretice unice pentru tragedie 
şi comedie, care permiteau confirmarea con- 
cepfiei lui Lope de Vega, care recunoștea drep- 
tul de a se „combina cotidianul cu distincția, 
gluma cu gravitatea, veselia cu tristețea“ (254, 
254). În cazul acesta, oponenții teoriei clasi- 
ciste luptau împotriva ei cu armele acesteia, 
cu alte cuvinte acceptau abordarea axiologică 
a genului, propusă de ea, demonstrind însă că 
nu viața regilor şi a magnaţilor, și nici fan- 
tezia mitologică, ci viaţa reală a oamenilor 
obişnuiţi, este tema care are o valoare esteti 
mai mare. 

În acest sens este foarte grăitor faptul că, 
în culegerea de manifeste a iluminiştilor, în 
Enciclopedia lui Diderot și d'Alembert, în ar- 
ticolul Genul, scris de Voltaire, acest termen 
este definit ca gen al stilului (1) şi conținutul 
lui este deseris în felul următor: „Ca gen al 
execuţiei utilizat de fiecare artist, depinde de 


Boileau subliniază foarte clar indiferența faţă de 
poporul simplu. În admirabilele rînduri consacrate 
lui Molière el face o delimitare netă între comediile 
lui elevate, dintre care cea mai bună este cons 
rată Mizantropul și cele umile : farsele scrise pentru 
poporul simplu“ (184, 47; ct. de asemenea, lucrarea 
lui A. Anixt, părţile 4—3). 


s 


obiectul reprezentării ; iar ca gen al lui Pous- 
sin este deosebit de genul lui Teniers, la fel 
ca şi arhitectura bisericii de arhitectura unei 
case de locuit, muzica unei opere tragice de 
muzica unei opere bufe ; de asemenea, fiecare 
gen literar are un stil propriu, în proză şi în 
poezie“ (43, 594—595). Nu este de mirare că, 
pornindu-se de la acest punct de vedere se re- 
cunosc numai două genuri de bază : cel „sim- 
plu“ şi cel „elevat“, 

După cum se vede, in acest domeniu, este- 
tica iluminiştilor nu a mers mult mai departe 
decit cea a clasicilor. Și cum ar fi putut fi alt- 
fel, din moment ce autorul articolului citat era, 
în același timp, și iluminist și clasicist, iar unul 
dintre cei mai severi critici ai clasicismului 
— Diderot — a înclinat în ultimă instanţă spre 
un program estetic foarte asemănător cu cel 
împotriva căruia a luptat atiția ani ! 

Extrem de tipică este aici şi concepţia am- 
biguă despre genurile coregrafice din gindirea 
marelui reformator al baletului care a fost 
Noverre. El îşi începe Scrisorile despre dans 
şi despre balet prin a declara, în conformitate 
cu regulile esteticii clasice, că : „O mare gre- 
şeală săvirșește cel care se străduieşte să com- 
bine genuri opuse unul altuia, amestecind ele- 
vaţia cu comicul, noblețea cu grosolănia, ga- 
lanteria cu bufoneria“ și este gata să-i con- 
damne pe maeștrii de balet care, la fel ca unii 
poeţi şi pictori, „îşi irosesc timpul și talentul 
pentru a crea opere dintr-un gen umil şi vul- 
gar“ (277, 63 şi 98). Ceva mai departe el vor- 
beşte despre cele trei genuri ale dansului, unul 
din ele fiind apropiat de tragedie, celălalt de 
comedia elevată şi cel de-al treilea, grotesc, 
de comedia cu caracter „vesel, distractiv“ ; des- 
pre fiecare din ele spune că sint demne de 
atenţie „unul va fi impunător, celălalt galant, 
al treilea distractiv“ (ibidem, 171—174). În sfir- 
sit, mai departe, el își împărtășește dorința de 
a transpune în balet piesele Tatăl de familie 

55 şi Fiul natural ale lui Diderot, înțelegind că 


în felul acesta va trebui să dea naştere unui 
nou gen de balet — „un fel de pictură a sce- 
nelor din viața cotidiană“ (ibidem, 294—296). 

La cele use mai sus trebuie să mai adău- 
n că poziţia clasicilor ruși din această epocă 
ra analogă ; ei porneau de la învățătura re- 
torilor din secolul al XVII-lea (Makarie și 
M. I. Usaciov) cu privire la cele trei feluri de 
vorbire, transformind-o, în concepția celor trei 
stiluri artistice (F. Prokopovici, V. K. Tredia- 
kovski, M. V. Lomonosov) * 

O cotitură hotăritoare în acest domeniu al 
esteticii care ne interesează s-a produs la mij- 
locul veacului al XVIII-lea. 


gratia lui V. P. Vomperski, aminti 
Ai re deta- 


ne scuteşte de prezentarea mal 
liată a acestei teme. 


Capitolul 1I 


ELABORAREA ATOTCUPRINZĂTOAREI 
„ENCICLOPEDII SISTEMATICE” 
A ARTELOR 


1. De la 
Ch. Batteux și 
M. Mendelssohn la 
W. Krug 


Mijlocul secolului al XVIII-lea a marcat o co- 
ură hotăritoare în istoria gindirii estetice, 
te bine cunoscut faptul că, datorită lui A. 
Baumgarten, estetica s-a constituit ca o disci- 
de sine stătătoare, iar unii istorici îl con- 
pe acest filosof drept creatorul sau în- 
temeietorul esteticii ca știință. 


Vorbind despre rolul lui real in istoria este- 
ticii trebuie să subliniem doi factori, adesea 
trecuți cu vederea, În primul rind, autodefini- 
rea teoriei estetice la mijlocul secolului al 
XVIII-lea era o sarcină ajunsă la maturitate din 
punct de vedere al evoluției istorice, spre rezol- 
varea căreia s-au îndreptat în mod independent 
învăţaţi din diferite ţări — în Franţa Ch, Bat- 
teux, în Anglia E. Burke, J. Hume și H. Home, 
in Germania M. Mendelssohn. La fiecare dintre 
ci profilul și structura acestei ştiinţe noi 
conturat într-un mod aparte, în funcţie de pozi- 
tiile lor filosofice, în funcţie de programul artis- 
tic pe care îl promulgau și, în sfizșit, în funcție 
de raportul dintre problematica filosofică şi cea 


de cercetare a artei, raport caracteristic pentru 
fiecare situaţie în parte. Dar în toate aceste di- 
recţii se poate constata o trecere hotăritoare de 
la situaţia care se perpetua încă din vremea 
Renaşterii (cind filosofia neglija examinarea 
problemelor de natură estetică, iar teoreticienii 
artei le luau în considerație numai în măsura 
în care se refereau la propria lor artă, încume- 
tindu-se cel mult să compare două-trei arte) la 
o concepție nouă, în care problema frumosului, 
a gustului şi a esenței artei s-au dovedit a fi 
strins legate una de alta, iar arta era abordată, 
în acest context, în întreaga ei diversitate de 
forme, despărțită de celelalte feluri de activi- 
tate umană, ca meseriile, ştiinţele etc., şi com- 
parată cu acestea ca un tip de activitate cu 
totul particulară, care își păstrează statornic 
specificul în pofida tuturor trăsăturilor carac- 
teristice fiecărei ramuri în parte. 

Un al doilea factor este reprezentat de fap- 
tul că învățătura lui Baumgarten şi a discipo- 
lului său G. Meyer era mult mai puțin cuprin- 
toare în domeniul creației artistice decit con- 
cepția multora din contemporanii lor. „Concep- 
tiile estetice ale lui Baumgarten“ — arată 
Asmus — „se sprijineau pe o bază destul de 
îngustă, formată din fapte excerptate din lite- 
ratură şi retorică, în special latină. De cele mai 
multe ori este vorba de odă și discursul orato- 
rului, mult mai rar de poemul epic. Despre 
dramă Baumgarten nu pomenește nici un cu- 
vint. Trimiterile la faptele de pictură şi de 
muzică sînt prezente, ce-i drept, dar ele sînt 
puţin numeroase şi nu pot servi la extragerea 
unor concluzii teoretice (368, 7). 

Este elocvent faptul că încă în 1753, Mendels- 
sohn a supus învăţătura lui Baumgarten-Meyer 
unei critici severe din cauza limitării ei litera- 
turocentriste, afirmină că estetica trebuie să 
acorde o atenție egală tuturor ramurilor artei 


E) 


(145, IV, 314—317) *. În aceeaşi direcţie a evo- 
luat şi gindirea estetică din Anglia. Aici, în 
1744, a fost publicat eseul, de dimensiuni nu 
prea mari, aparținind lui J, Harris, Reflecţii 
despre muzică, pictură şi poezie, lucrare fără 
precedent în ceea ce privește amplitudinea abor- 
dării problemei nu numai în literatura engleză, 
ci în literatura europeană în general (lucrarea a 
premers cu doi ani tratatul lui Batteux). Deși 
nivelul teoretic al acestei lucrări era destul de 
primitiv, ea a fost reeditată de şase ori în seco- 
lul al XVIII-lea, ceea ce este o dovadă de 
popularitate a însăși ideii examinării compara- 
tive a diverselor arte. Harris porneşte de la 
faptul că artele se împart în „necesare“ — de 
pildă medicina și agricultura — și „plăcute“, 
cum ar fi muzica, poezia și pictura. După 
aceasta este formulat scopul tratatului : „Să ex- 
plice ce este comun pentru aceste trei arte, prin 
ce se deosebesc ele şi care dintre ele este cea 
mai perfectă“, După o scurtă analiză, Harris 
ajunge la concluzia că : „pentru cele trei arte 
este comun faptul că sint arte mimetice sau 
imitative. Ele se deosebesc prin faptul că imită 


cu mijloace diferite : pictura — prin reprezen- 
tarea formelor şi culorilor ; muzica — prin su- 


Cinci ani mai tirziu, la Londra a fost publi- 
cat un tratat anonim pe care, din păcate, nu 

utut descoperi, şi care nu este descris 
ici unul din istoricii gîndirii estetice, totuși 
titlul lui este suficient pentru a fi amintit în 


te interesant de semnalat faptul că o critică 
ătoare la adresa lui Baumgarten şi Meyer a 
fost exprimată de unul din primii esteticieni ruși 
de 1a începutul secolului al XIX-a, Ie Srednit- 
Kamaşev : “in învăiătura Jor" — seria el — toate 
regulile și dovezile de refer numai 1a poezie şi else 
k iar “pictura, “muzica, mimica, Artele plast 
şi în alara eimpulai vizual ai teorie! estetice, 
kimin, de fapt ca nişte probleme nerezolvate în este- 
tica lui Baumgarten“ (cf. 94, 37). dii 


studiul nostru : Artele frumoase sau dizertaţie 
despre poezie, pictură, muzică, arhitectură şi 
elocvenţă. În lumina acestor fapte, pare cit se 
poate de firesc ca, în discursul amintit mai sus, 
inut la Academie la 11 decembrie 1786, D. 
Reynolds să nu fie mulțumit de comparaţia 
tradițională dintre pictură şi poezie, ci să insiste 
asupra faptului că există mai multe arte de care 
se apropie pictura, şi anume poezia, teatrul, 
horticultura, arhitectura, muzica (267, II, 424, 
430—433). Merită să fie amintită și modalitatea 
de abordare a problemei: „Nu se poate să 
legăm artele una de alta [.. căci, deși toate 
tele au una şi aceeași sursă [...] cu toate aces- 
tea fiecare din ele dispune de propria 
nieră de imitare a naturii și de modul 
propriu de a se abate de la aceasta pe 
atinge scopul care îi este specific“ (ibidem, 430) 

In acest context, analiza morfologică a artei 
ar fi trebuit să dobindească în a doua jumătate 
a secolului al XVIII-lea o asemenea importanţă, 
amploare, perspective şi posibilități cum nu mai 
avusese niciodată pină atunci. Și aşa s-a şi 
intimplat. Primul care a ridicat analiza morfo- 
logică a artei la un nivel superior a fost, tre- 
buie să recunoaştem, Ch. Batteux, al cărui tra- 
tat purtind titlul semnificativ Artele frumoase, 
reunite sub un principiu unic, a fost publicat 
în 1746, cu ciţiva ani înainte de apariţia Este- 
ticii lui Baumgarten. 

In prefaţă, autorul îl previne pe cititor că 
în tratat, locul principal va fi ocupat de poezie, 
în virtutea „demnităţii“ acesteia. Cu toate aces- 
tea scopul lucrări examinarea 
intregii sfere a activităţii artistice creatoare şi 
stabilirea locului fiecărei arte în cadru 


aces- 
teia. El începe pr tele — în sen- 
sul larg al cuvintului — în trei grupuri : 1) ar- 


tele care urmăresc satisfacerea necesităţilor 
oamenilor (după terminologia tradiţională — 

rtele mecanice“); 2) artele care urmăresc 
producerea unei plăceri („artele frumoase“) ; ele 
cuprind muzica, poezia, pictura, sculptura și 


dansul ; 3) artele care unesc folosul cu plă- 
cerea ; acestea sint elocvența şi arhitectura (20, 
4—5). 

Toate artele frumoase se bazează pe imitarea 
naturii ; diferențele dintre ele sînt condiționate 
de faptul că natura are, ca să spunem așa, două 
părți — o parte pe care o vedem și alta pe care 
o auzim; prima formează obiectul picturii, 
sculpturii, dansului, cea de-a doua al muzicii şi 
poeziei (ibidem, 26). Dar, pe de altă parte, se 
descoperă multe şi profunde asemănări intre 
muzică și dans spre deosebire de poezie ; căci, 
in timp ce cuvintul este „un organ al rațiunii“, 
sunetul și gestul sint „organe ale inimii“, Ele 
exprimă pasiunile în mod direct, în timp ce 
cuvintul le exprimă prin idei. De aceea, poezia 
înfăţişează acțiuni, în timp ce muzica şi dan- 
sul sentimente și pasiuni. Dar în viață acțiunile 
patimile sint legate unele de altele și de 
aceea, ele sînt legate şi în cadrul artelor, numai 

în fiecare artă ele se regăsesc într-un mod 
aparte, specific numai acelei arte (ibidem, 
169—172). 

Poezia, muzica şi dansul devin cu adevărat 
splendide atunci cind se unesc într-un singur 
lot, işi încheie analiza sa Batteux, dar în această 
uniune este absolut obligatoriu ca una din arte 
ă fie precumpănitoare, jar cealaltă să i se 
subordoneze ; de exemplu, în teatrul dramatic, 
preponderentă este poezia, în operă — muzica, 
în balet — dansul (ibidem, 193—197). Tratatul 
lui Batteux se încheie cu apoteoza artei sce- 
nice 

De obicei, numele lui Batteux figurea 
storia gindirii estetice ca numele unuia dintre 
cei mai de seamă reprezentanţi ai esteticii cla- 


* Acest tratat a fost tradus în limba rusă şi pu- 
licat în 1806. Citeva fragmente au fost publicate în 
vol. II al luerärii Pamiatniki istorii estetieeskoi misli 

în antologia esteticii muzicale din secolele al 
VII-lea—al XVIII-lea (66, 271), 


sicismului. Fără a lua în discuţie această latură 
a învățăturii sale, trebuie să recunoaștem că 
ideile morfologice ale lui Batteux se remarcau 
printr-o mare originalitate și limpezime ; o serie 
treagă din afirmaţiile sale se vor repeta, une- 
ori într-o formă ușor modificată, şi vor fi apro- 
fundate de-a lungul a două veacuri (adesea fără 
să se ştie cui aparţinea paternitatea acestora). 
În realitate, pentru prima oară în istoria 
ndiri estetice universale, Batteux a delimitat 
lumea artelor, despărțind-o atit de sfera mese- 
viilor şi a ştiinţei, cit şi de cea a religiei, creînd 
prin aceasta condițiile necesare pentru analiza 
structurii sale interne. 

în al doilea rind, s-a demonstrat pentru prima 
oară în istoria esteticii universale că elocvenţa, 
pe de o parte, şi arhitectura, pe de altă parte, 
care uneori este înglobată în artă și alteori nu, 
au un caracter dublu, utilitar-estetic, şi, în 
acest sens, pot fi introduse în sistemul artelor. 

În al treilea rînd, s-a trasat cu deosebită 
claritate și vigoare domeniul „artelor frumoase“ 
pentru prima oară în istoria gindirii estetice 
mondiale, incluzindu-se în el cinci tipuri de 
artă. 


În al patrulea rind, Batteux a propus un 
principiu de grupare a acestor cinci arte legat 
de specificul contactelor senzoriale ale omului 
cu lumea ezterioară (domeniul vizual şi cel au- 
ditiv). 

În al cincilea rind, a fost opusă pentru prima 
oară perechii de arte înrudite poezia și pictura 
o altă pereche de arte înrudite : dansul și mu- 
zica și a fost explicat pentru prima oară carac- 
terul nonfigurativ al ultimelor două — căci 
însăși legătura directă cu sfera emoțională le 
face să fie niște „imitāri“ ale pasiunilor, şi nu 
ale fenomenelor naturii, obiectelor sau acțiuni- 
lor exterioare ale omului. 

În sfirşit, a fost descoperită pentru prima 
oară legea întretăierii conţinutului diferitelor 
arte, care se exprimă în faptul că în reprezen- 


tările artistice de sinteză, una din componente 
joacă rolul de dominantă structurală, 

După cum vedem, Batteux a făcut destul de 
mult pentru sesizarea legilor morfologice ale 
artei. Considerăm că toate acestea ne dau drep- 
tul să punem numele lui în istoria esteticii ală- 
turi de cel al lui Baumgarten, 

Lucrarea lui Mendelssohn Despre fundamen- 
tarea artelor şi ştiinţelor frumoase sintetizează 
cele realizate, pe de o parte, de Batteux (deși 
în unele privințe polemizează cu acesta) şi de 
către Baumgarten pe de altă parte. Conţinutul 
concret al lumii artelor rămine și aici acelaşi 
ca şi în cazul lui Batteux — poezia, elocvenţa, 
muzica, dansul, pictura, sculptura, arhitectura 
(145, I, 282—283). În ceea ce priveşte însă gru- 
parea acestora, ea este definită de abordarea 
semiotică devenită foarte răspîndită în timpul 
lui Du Bos. „Semnele prin care se reprezintă 
ceva pot fi naturale sau arbitrare“ ; în primul 
caz, ele sint legate de obiectul reprezentat în 
mod direct, în cel de-al doilea au un caracter 
hieroglific sau alegorie, În felul acesta, poezia şi 
clocvența se deosebesc de toate celelalte arte, 
care utilizează semne naturale (motiv pentru 
care Mendelssohn le și numeşte științe frumoase 
şi nu arte) ; aceste semne se mai deosebesc şi 
în funcţie de modul în care se adresează recep- 
torului, pe cale auditivă sau vizuală. În conti- 
nuare, segmentarea se bazează pe faptul că 
artele vizuale pot exprima frumusețea fie în 
mişcare (dansul), fie în forme imobile, care pot 
fi sau de suprafață (pictura), sau în spațiu 
(sculptura și arhitectura), acestea două din 
urmă se deosebesc prin faptul că arhitectura 
uneşte frumosul cu utilul și cu soliditatea ele- 
mentelor create și nu se bazează pe înfăţişarea 
naturii. În general, în măsura în care arhitec- 
tura este considerată o artă, ca trebuie privită 
ca o artă colaterală (eine Nebenkunst), căci ea 
este generată de o necesitate practică şi nu de 
dorinţa de a produce plăcere ca în cazul tutu- 
ror celorlalte arte (ibidem, 290—304). 


Dacă pentru a face ca cele expuse să fie mai 
clare vom alcătui un tabel de felul celor al 
tuite foarte frecvent in estetica germană din 
cea de-a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, 
vom obține următoarea schemă 


Tabelul 2 


Artele frumoase 
care utilizează 
semne naturale 


Ştiinţele frumoase 
care utilizează 
semne arbitrare 


arta | arta statică 
dina- 


mică 


dansul arta 


Evaluind această concepție morfologică se 
cuvine să spunem, inainte de toate, că, în ceea 
ce priveşte raporturile dintre arte, ea repre- 
zintă un pas inainte față de concepția lui 
Batteux : sistematizarea este efectuată i 

ei mai consecvent, ajungind pină la fixarea lo- 
cului fiecărei ramuri a arici în cadrul unui 
sistem comun. Cu toate acestea, clasificarea 
lui Mendelssohn s-a dovedit a fi în mai multe 
privințe nesatisfăcătoare. În curind, W. Krug 
se va exprima critic la adresa ei, întrucît aici 
nu este delimitată horticultura ; apoi, pentru 
că elocvența şi arhitectura care sint arte , 
moase“ la modul relativ (adică arte care 
bină funcţia estetică cu cea utilitară) nu sint 
diferenţiate faţă de artele „frumoase la modul 
absolut“ (adică lipsite de orice scopuri utili- 
tare) ; deoarece aici lipsesc multe alte „arte 
relativ frumoase“; şi, în sfirsit, pentru că 
„artele compuse“ delimitate de cele 


sa 


„simple“ (29, 56—57). Să mai adăugăm că nu 
este justificată nici opunerea artelor cuvintului 
tuturor celorlalte ramuri ale artei — Men- 
delssohn a fost primul care a formulat această 
poziţie, devenită, după cum vom vedea, deose- 
bit de! populară pină în zilele noastre și pe 
care o vorm mai putea supune criticii. 

Încercarea de elaborare a unei clasificări a 
artelor efectuată în lucrarea întemeietorului 
esteticii filosofiei germane, Baumgarten — dar 
realizată în sensul teoriei lui de către Men- 
delssohn — li s-a părut deosebit de însemnată 
esteticienilor germani din cea de-a doua jumă- 
tate a secolului al XVIII-lea, pentru construi- 
rea unei teorii estetice, dar insuficient de con- 
vingătoare, De aceea, aproape în toate lucră- 
vile de estetică din acea perioadă, cum ar fi 
cele ale lui Reynholds, Snell, Eschenburg 
alţii (conţinutul lor este expus pe scurt în mo- 
ografia lui W. Krug, cf. 29, 59—60 ş.u.) vom 
ntilni încercarea lui Mendelssohn reluată însă 
cu anumite modificări ale „datelor de pornire“, 
cu alte cuvinte, ale principiilor de clasificare, 

Pe lingă aceasta, alături de clasificarea, în 
esenţă, semiotică a lui Mendelssohn, în estetica 
germană din cea de-a doua jumătate a seco- 
ului al XVIII-lea s-au deschis şi alte căi pen- 
iru sistematizarea artei pe care le vom numi 
direcţia psihologică (Sulzer), ezpresivă (Kant), 
genetică (Herder) şi structurală  (Bendavid, 


Pelitz, Krug) 
Pornind de la accepțiunea baumgartiană a 
esteticii ca teorie a sensibilităţii, J. Sulzer ia 
drept element cheie al clasificării artelor mo- 
dul de receptare senzorială a fiecăreia dintre 
ele. Detinind auzul drept „primul dintre sim- 
turi“ care deschide calea spre sufletul uman, 
«l ajunge la concluzia că „prima şi cea mai 
puternică dintre arte este cea care îşi găseşte 
drum spre suflet prin auz; aceasta este mu- 
ica“. „E drept, observă el, şi artele cuvîntului 
se adresează tot auzului, insă scopul lor prin- 
5 cipal nu constă în a acţiona asupra acestuia ; 


obiectul lor este situat mai departe de recep- 
tarea senzorială imediată și forma sonoră a 
cuvintelor este unul din mijloacele auxiliare cu 
ajutorul cărora se conferă reprezentărilor lor 
o forţă complementară“. Forţa principală a 
telor cuvintului se află „in sensul cuvintelo 
şi nu în forma lor sonoră“. După aceasta ur- 
mează văzul, care oleră impresii mai puţin 
puternice, dar mai diversificate. Acestuia îi 
este deszhisă o adevărată bogăţie de frum u= 
sete şi, alături de aceasta, de perfectiune şi 
bunătate. Pe această cale se adresează sufle- 
tului „artele desenului“ (zeichnende Künste). 
In măsura în care însă acțiunea asupra sufle- 
tului se poate realiza şi cu ajutorul unor repre- 
zentări şi noțiuni care nu conțin nici un ele- 
ment corporal, în aceeaşi măsură este posibilă 
şi existența „artelor cuvintului“. 


Acestea sint cele trei ramuri de bază ale ` 


rtei. Însă omenirea a găsit mijloace de a le 
bina : dansul acționează în același timp și 
asupra văzului şi auzului, în cîntec se îmbină 
artele cuvîntului cu muzica iar în arta scenică 
se pot reuni toate trei, motiv pentru care ea 
este cea mai pinaltă“ și mai „perfectă“ dintre 
arte (161, TII, 91—92). 

Clasificarea artelor în funcţie de modul de 
receptare senzorială a acestora se va repeta, 


după cum vom vedea, destul de frecvent în lu- 
tare psihologistă 


crările esteticienilor de orie 
şi chiar și ale psihologilor, a! secolul al 
XIX-lea, cit şi al XX-lea. Dar nici unul dintre 
aceștia nu a reu; să depășească deficienţele 
care se făceau clar simţite în raționamentul lui 
Sulzer. Ele constau în faptul că, în primul rind, 
nu sint clare argumentele care permit să con- 
erăm faptul că o artă se adresează unui 
anumit simț sau fanteziei drept principiu fun- 
damental în clasificarea acestora. Evident, 
faptul că ascultăm muzica, vedem pictura și 
receptăm imaginile literare cu ajutorul im: 
ginaţiei are o importanţă deloc neglijabilă, dar 


este foarte clar că aceasta nu este o deosebire 
iniţială, ci o consecință a unor deosebiri fun- 
damentale în însuşi modul de existență al ope- 
relor muzicale, picturale sau literare, x 
Aceasta înseamnă că la baza clasificării ar- 
telor trebuie să se afle criterii ontologice şi nu 
psihologice. În al doilea rînd, sculptura şi arhi- 
lectura se adresează în măsură egală văzului 
poezia și publicistica artistică — imaginaţiei, 
muzica și arta oratorică — auzului ; cu toate 
acestea, în fiecare din aceste cazuri ne aflăm 
în faţa unor arte esențial diferite şi Sulzer nu 
a acordat nici cea mai mică atenție deosebi 
lor care fuseseră sesizate într-o formă inc 
pientă de Batteux şi Mendelssohn. Din aceste 
motive, clasificarea lui unidimensională şi li- 
neară s-a dovedit foarte săracă în plan teoretii 
Tot atit de puţin productivă a fost şi analiz 
lui Kant. El punea la baza diferențierii artelor 
„analogia artei cu un anumit mod de expri- 
mare utilizat de oameni pentru a comunica în 
chip cit mai perfect între ei“. Întrucit Kant 
deosebea trei astfel de „moduri de exprimare“ 
tul, mişcarea și tonul — el susținea că 
există trei tipuri de artă — literare, plastice şi 
artele jocului de senzaţii. Din prima grupă fac 
parte elocvența şi poezia, din cea de-a doua 
sculptura, pictura, arhitectura, arta aplicată, 
horticultura, din cea de-a treia — muzica și 
arta culorilor (69, 195 ș.u.). 

După analiza profundă şi temeinică efectuată 
de Asmus (368, 244—258) nu mai este necesar 
să ne oprim prea mult asupra concepției de 
clasificare utilizată de Kant, cu atit mai mult 
cu cît el însuşi o folosea cu foarte multă pre- 
cauție — de două ori a afirmat că a făcut 
această clasificare numai „de probă“ și că citi- 
torul nu trebuie să privească la acest proiect de 
posibilă clasificare a artelor frumoase ca la o 
teorie finită“, ca la o „deducție terminată“ (69, 
195 și 198). Se mai poate observa numai că 
aici şi-a găsit expresie principala contradicţie 

67 internă a concepției lui despre artă — contra- 


dicția dintre părerea despre artă ca expresie a 
„ideilor estetice“ şi părerea despre frumos ca 
„joe al formelor“. De aici derivă conflictul din- 
tre cele două criterii de apreciere a artei — 
criteriul de conţinut (în funcţie de „spirituali- 
tatea“ exprimată în ea) și criteriul pur formal 
(în funcţie de modul în care răspunde necesi- 
tăților „gustului“), rimului criteriu 
îl obliga pe Kant să recunoască poezia drept o 
artă superioară, iar aplicarea celui de-al doilea 
îl silea să recunoască drept cea mai „pură“ artă 
arabescurile și muzica instrumentală identifi 
cată cu ornamentul (cf. ibidem 203 și 77). I 
de ce concepția morfologică a lui Kant s-a do- 
vedit lipsită de unitate şi consecvență ; nu es 
deci de mirare faptul că şi lui însuși i s-a părut 
îndoielnică. 

Clasificarea artelor nu se numără printre 
părțile cele mai reușite ale esteticii lui Kant 
şi este cu mult mai prejos decit cea propusă, 
de pildă, de ic, J. Herder. 

Herder reprezenta în toate privințele anti- 
podul lui Kant, nu numai în privința concep- 
țiilor, ci în însăși structura modului său de 
gîndire. Herder nu era cîtuși de puţin înclinat 
spre o sistematizare strictă, ceea ce s-a refle: 
tat simţitor în opiniile lui cu privire la pro- 
blemele care ne interesează. Aceste opinii nu 
au fost formi 


expuse în 
crări și î e, în momente di 
rite și conţineau, citeodată, elemente contra- 
dictorii. Dar în spatele tuturor acestor fapte 
se aflau geniale schiţe de idei, pe care nu avem 
m Ja justa lor valoare. 
să fie relevat faptul că, în primul 
rind, Herder a respins ierarhizarea compara- 


* Nu mai amintim o serie de obiecții speciale care 
ar putea fi formulate în legătură cu ea; în cazul 
de faţă trebuie să recunoaștem deplina justele a 0b- «+ 
servațiilor critice formulate de Krug (29, 59). 


ivă a diverselor ramuri ale ariei, atit de răs 
pîndită nu numai în secolul al XVIII-lea, ci şi 
al XX-lea. În acest context este deosebit de 
interesantă remarca lui cu privire la broşura 
lui Harris, Numindu-l pe autor „un englez 
perspicace“ şi-a exprimat totodată părerea de 
rău că Harris, „în loc să se limiteze la defini 
rea deosebirilor dintre aceste trei ramuri ale 
artei, [...] s-a apucat de o năzbitie inutilă : să 
stabilească superioritatea unei ramuri asupra 
alteia. Această dispunere ierarhică a unor lu- 
cruri total deosebite“ — adăuga criticul cu gin- 
dire dialectică — „seamănă cu o competiție 
şcolărească ca accea care a avut loc acum cîțiva 
ani, cînd pictura, muzica, poezia și arta tea- 
trală au trebuit să-și dispute în mod solemn şi 
remonios întiietatea sub supravegherea unui 
anumit magistru în filosofie“ (56, 176—177)*, 
În ceea ce privește ideile lui Herder cu pri- 
vire la morfologia artei, specificul lor constă în 
faptul că el s-a străduit să îmbine două moduri 
diferite de abordare : psihologic și istorico-ge- 
netic. Primul mod s-a manifestat în efectua- 
rea criticii lucrării lui “Lessing, Laocoon, Her 
der pornea aici de la constatarea că esenţială 
nu este structura spaţială sau temporală a pic- 
turii și poeziei, ci modalitatea lor de acţiune 
asupra conștiinței noastre: receptarea lucră- 
rilor de artă plastică are un caracter momentan 
şi integral, iar acţiunea unei lucrări literare, 
ca şi aceea a unei lucrări muzicale nu numai că 
este procesuală, „succesivă“, ci — și acesta 
este lucrul cel mai important — emoționează 
tul cu forţa spirituală specifică și „ener- 
închisă în cuvinte (ibidem, 157 ş.u.) Apro- 
privinţă de Sulzer, Herder 


* Herder are în vedere o lucrare amuzantă dar 
parte tipică pentru epoca în chestiune: o culegere 
de discursuri editată in 1745 sub titlul: Competiţia 
dintre pictură, poezie și arta teatrală; discursurile 
fuseseră rostite „sub supravegherea“ lui W. L. Gra- 
jhn, magistru în filosofie. 


a împărțit artele în vizuale, auditive și tactile, 
considerind că sculptura se adresează, de fapt, 
Pipăitului şi nu vederii (ibidem, 179 şu). 

Pe de altă parte, — şi aceasta, fără îndoială, 
este cea mai de seamă realizare a gîndirii lui 
Herder — problemele morfologiei artei au fost 
abordate din punct de vedere istorico-genetic. 
Acestei analize îi este destinată cea de-a doua 
parte a tratatului său Kaligone. Criticul a con- 
ceput o înțelegere pur aristotelică a artei ca 
unitate a „cunoaşterii“ și „ştiinţei“ (127, II, 
II). Criticind antiteza lui Kant „artă — me- 
serie“ şi considerind drept „o împărțire din 
vremurile barbare“ concepția medievală des- 
pre „cele șapte arte libere“, Herder a ajuns la 
următoarea concluzie : „Ceea ce creează omul 
este artă umană nobilă şi liberă“ (ibidem, 
16—17). El înţelege „artele libere“ ca forme 
ale muncii creatoare, menite să asigure liber- 
tatea omului în viața lui practică. Aceste arte 
se caracterizează printr-o unitate organică în- 
tre frumos şi util, între tendinţele utilitare şi 
estetice. 

Examinind apariţia lor din punct de vedere 
istoric, Herder evidenţiază, înainte de orice, 
„prima artă liberă a omului“ — arta construc- 
țiilor. După aceasta a luat naștere „a doua artă 
liberă a omului — arta grădinăritului, horti- 
cultura“ (noţiunea de grădină este utilizată 
aici în sensul larg al cuvintului pentru defi- 
nirea oricărei porțiuni de natură cultivată de 
mina omului). „A treia artă liberă a omului 
este arta îmbrăcămintei. Ea înglobează și „arta 
casnică“ ale cărei purtătoare sint femeile. Ocu- 
pațiile bărbătești şi luptele constituie „cea de-a 
patra artă liberă“ a omului şi, în sfirşit, cea 
de-a „cincea artă liberă a omului“ este limba. 
Poezia a fost o formă incipientă a existenţei 
limbajului, şi prima ei formă a fost eposul. 
După aceea a apărut elocvența, după ea — ar- 
tele plastice şi muzica (ibidem, 19—147). 

Rezumind această uimitoare schiță de istorie 
a activităţii umane, Herder, anticipindu-l pe 


n 


Gorki, spune că „omul este un artist prin în- 
săși natura sa“, Făcind dovada unei abordări 
strict dialectice a problemei, el afirmă mai de- 
parte că „omul însuși este o creație artistică“, 
întrucit „numai arta l-a făcut să fie așa cum 


este“ (ibidem, 44—45). Mai este oare necesar 
să spunem că Herder a respins categoric cl: 
ficarea artelor propusă de Kant ? 

Modul de abordare al problemei expus de 
Kaligone reprezintă un fenomen unic în gin- 
direa filosofico-estetică a acestei perioade, Căci 
aici nu este vorba numai de istorism ca prin- 
cipiu de abordare al unei probleme — în ulti- 
mă instanță o astfel de abordare a probleme. 
lor se întilnește chiar și în secolul al XVIII-lea 
la alți ginditori, şi în acest sens merită să fie 
amintit în mod special interesantul tratat al 
lui D. Braun, intitulat Observaţii cu privire la 
poezie şi muzică, apariţia, unitatea, acţiunea, 
evoluția, dezbinarea și declinul lor, apărut în 
1763 şi în care era anticipată metodologia isto- 
rică a lui Herder și a altor gînditori din secolul 
al XIX-lea, cum ar fi A. Schlegel și A. Vese- 
lovski. Braun a fost primul care, în această lu- 
crare, a considerat drept punct de plecare al 
evoluției culturii artistice arta primitivă, în 
care, sprijinindu-se pe descrierea etnografică 
iodului de viață al indienilor americani, 
vedea o unitate sincretică a noţiunilor muzi- 
cale, poetice şi coregrafice fundamentale (271, 
568—577). Herder a utilizat realizările lui 
Braun, dar a mers mai departe decit acesta, 
arătind că, inițial, toate ramurile artei erau 
invădăcinate în activitatea practică utilitară a 
omului şi inseparabile de aceasta și că toate a- 
veau, la origine, un caracter „aplicat“ şi, prin 
urmare, nu este justificată absolutizarea ab- 
stract metafizică a antagonismului dintre artă 
şi meserii, dintre frumusețe şi scopul practic. 

Evident, în raționamentele lui Herder este 
şi multă naivitate atit în stabilirea succesiunii 
apariţiei artelor, în nomenclatura acestora, cît 
si în identificarea uneori totală — în patosul 


polemicii — a momentului utilitar cu cel 
estetic ; cu toate aceste neajunsuri, eminentul 
ginditor german a sesizat atit de profund aspec- 
tele cele mai importante ale geneticii artelor, 
încît a anticipat nu numai concepţia istoristă a 
lui Hegel, ci şi unele idei fundamentale ale te- 
oriei marxiste a artei. 

Ultimul mod de abordare a studierii morfo- 
logice a artei care se face remarcat în estetica 
germană de la sfirşitul secolului al XVIII-lea 
este cel structural. El este prezent mai ales în 
concepțiile pe nedrept uitatului filosof, Lazarus 
Bendavid 

În raționamentele sale, Bendavid pornea de 
la ideea deja cunoscută a caracterului semiotic 
artei. Dar el a pus, în continuare, problema 
în alt mod decit Mendelssohn, ocupindu-se de 
tipologia structurilor materiale ale semnelor 
artistice ; el a ajuns la concluzia că acestea pot 
fi: 1) elemente dispuse unele lingă altele pe 
hirtie, pinză etc. ; 2) elemente dispuse unele 
după altele — de exemplu cuvintele și 3) o 
combinaţie a celor două tipuri de mai sus (110, 
246—250). De aici decurg şi cele trei modali- 
tăţi prinzipale de receptare a artei. După a- 
ceasta urma segmentarea internă a fiecărui tip 
de arte. Întrucit toate lucrurile care se află în 
spațiu au trei dimensiuni, operele generate de 
artele spaţiale se pot construi fie în trei di- 
mensiuni — artele plastice — fie în do 


arta d ului (Zeichenkunst), fie într-una sin- 
gură — caligrafia. La următorul nivel morfo- 
logic, artele plastice se împart în sculptură și 


arhitectură ; arta desenu 
prezentarea plană a lucrurilor fără ajutorul 
perspectivei, care, din azeastă cauză, rămîne în 
sfera spaţiului bidimensional şi este numită 
„arta desenului în sensul direct al cuvintului“ 
Şi în pictură, care, cu ajutorul 
creează într-o suprafaţă plană iluzia 
sionalului ; caligrafia este împărțită apoi în 
„arta frumoasă a scrisului“ și arabesc (ibidem, 
254—259). 


ui se împarte in re- 


n 


După o analiză foarte interesantă şi amă- 
nunţită autorul trece la examinarea segmen- 
tării interioare a artelor temporale. Și aici el 
a delimitat trei tipuri de activităţi : literatura, 
muzica şi arta coloritului, sau creația bazai 
pe culorile în mişcare. Împărţirea literaturii, în 
continuare, se face în felul următor : la început 
se delimitează „poezia descriptivă“ de „poezia 
descrie acţiuni“ (handelnde). Prima nu 
are nici un fel de subdiviziuni, în schimb cea 
de-a doua se subimparte în literatură care de- 
serie „acţiuni corporale“ (lupte, aventuri etc.), 
„acţiuni spirituale“ sau de ambele tipuri în a 
celași timp. Toate aceste trei varietăţi ale po- 
eziei au două forme de gen: „istoric“, care 
descrie trecutul, și „dramatic“, care înfățișează 
acțiunea chiar în faţa ochilor privitorului. Poe- 
zia care relatează acţiuni spirituale poate fi 
didatică“ şi „lirică“, Poezia didactică se sub- 
imparte în mai multe ramuri : poezia de învă 
țătură directă, satira, epigrama, fabula și ale- 
goria ; genurile lirice sint : imnul, poezia eroică 
(Heroide), elegia, oda, cintecul. „Nici unul din 
aceste genuri ale literaturii nu se întilnesc, de 
obicei, în poezia dramatică“, iar poezia car 
descrie concomitent acţiuni sufleteşti şi spiri- 
tuale este: a) epopee, sau o poezie eroică în 
cadrul genului istoric şi tragedie în cadrul ge- 
nului dramatic ; b) roman în genul istoric şi 
comedie în cel dramatic ; c) poveste în genul 
istorie și operă în cel dramatic ; d) idilă în ge- 
nul istoric şi operetă în cel dramatic (ibidem, 
340—345). Urmează apoi o nouă și interesantă 
descriere detaliată a caracteristicilor fiecărui 
gen literar în parte. Bendavid nu imparte mu- 
zica în genuri și specii, ci analizează numai 
componentele ci structurale (ritmul, melodia, 
cte.), trecînd apoi la descrierea „artei coloritu- 
lui“. Se dă aici o foarte interesantă comparaţie 
între raporturile dintre culori și sunete și se 
prezintă concluzia că posibilitatea alcătuirii 
unui „clavir în culori“ ne permite să vorbim 


despre o artă a culorilor în mișcare, asemănă- 
toare cu arabescurile, adică o artă nonfigura- 
tivă, „care produce plăcerea prin însăși forma 
ei şi nu conține nici un fel de veridicitate este- 
tică“ (ibidem, 446—447)*. In ceea ce privește 
artele spaţial-temporale, acestea cuprind : a) 
arta scenică, b) dansul, c) arta ilumii 
clusiv jocul de artificii. 

Și din nou va trebui să fim de acord cu 
Krug că, în ansamblu, „clasificarea lui Benda- 
vid nu este atit de paradoxală pe cit pare la 
prima vedere“ și că „împărţirea fundamentală a 
artelor în arte ale spațiului, ale timpului și 
arte ale spațiului și timpului face cinste pei 
spicacităţii autorului, întrucît aruncă o lumii 
foarte clară asupra particularităților esenţiale 
ale artelor frumoase, asupra diferenţelor şi le- 
găturilor dintre ele. Dar nivelele următoare ale 
delimitărilor nu sînt de natură să ne satisfacă 
pe deplin. Artele pure și artele aplicate, ar- 
tele simple și cele compuse nu sint delimitate 
şi, pe de o parte, aici lipsesc unele arte, în 
timp ce altele sînt superflue“ (29, 61—62). Cu 
toate aceste erori, la care se mai adaugă şi 
altele, analiza mortologică a lui Bendavid este 
interesantă în primul rînd pentru că reprezintă 
prima încercare de reunire într-un singur sis- 
tem a tuturor nivelelor morfologice de împă 
fire a formelor de activitate artistică — clase 
de arte, ramuri, varietăţi, genuri şi specii. Nu 
se poate să nu recunoaștem îndrăzneala aces- 


* Se poate presupune că Bendavid s-a sprijinit 
în aceste raționamente pe lucrările matematicianului 
francez, iezuitul Castel, în care este descris „elave- 
cinul culorilor", descoperit de acesta şi care permi- 
tea ca toate culorile să fie folosite la fel cum folo- 
seşte muzica sunetele (cf. 342, 343). A 

re nu a fost apreciată de contempor 

are, dar trezește pină astăzi mult inte 
tre cei care se ocupă de muzica culorilor. În acest 
context trebuie apreciată şi deducția teoretică a aces- 
tei arte în cazul lui Bendavid. 


15 


acercări şi seriozitatea unor rezolvări pro- 
use de acest filosof. 

Pe acecași cale a pășit, in urma lui Benda- 
vid, Wilhelm Krug. El dorea să profite de me- 
ritele abordării morfologice ale predecesorului 
său şi să evite, în același timp, greșelile comise 
de acesta. La începutul lucrării sale, a acordat 
o atenţie deosebită fundamentării  accepţiunii 
generale a artei și a pozițiilor metodologice a- 
Jese de el pentru elaborarea „unei enciclopedii 
sistematice“ a artelor frumoase. Am dori să 
scoatem în evidență cu acest prilej justețea a- 
nalogiei efectuate de Krug între siudiera le- 
gităților segmentărilor interne în lumea ştiin- 
ei (această problemă își ciștigase pe atunci 
dreptul la existență) şi în lumea artei, In felul 
acesta a fost fundamentată teoretis posibilita- 
tea unei analize sistematice a artei. Mai mult 
chiar, în elaborarea acestei metode de analiză, 
filosotul dorea să folosească experiența clasifi- 
cărilor din domeniul ştiinţelor naturale ; el a 
observat, în particular, necesitatea unei deli- 
mitări clare între diferitele nivele ale clas 
cării artelor — necesitatea împărţirii lor în 

clase, genuri, tipuri și varietăţi“ (ibidem, V— 
VII), 

Studiul morfologie ca atare începe, la Krug 
u afirmaţia că operele de artă, ca obiect real 
perceptibil pe cale senzorială, pot fi constru- 
ite atit în timp (ca un proces în curs de desfă- 
şurare), cit şi în spaţiu (ca o alăturare de ele- 
mente), fie atit în timp cît şi în spaţiu conco- 
mitent. În felul acesta, toate artele frumoase 

împart în trei clase de b: 

1. Artele timpului — artele sonore. 

II. Artele spațiului — artele plastice, 

III. Arte ale timpului şi spaţiului — artele 
mimicii. 

Cu toate acestea, în toate cele trei grupuri 
este posibilă atit utilizarea „unor semne şi mij- 
loace care, privite în sine, sint naturale (de 
exemplu, sunetele nearticulate, masa corpuri- 


r, gesturile), cit şi a altora, pe care le-am 
putea numi artificiale sau arbitrare (de exem- 
plu, sunetele articulate și cuvintele, desenul, 
mişcările arbitrare ale corpului)“. În acest caz, 
mijloacele sau semnele respective pot fi uti 

lizate în artă nu numai „izolat“ unul de altul, 
ci şi „îmbinat“ ; de aici Krug trage o concluzie 
metodologică deosebit de importantă : „Din a- 
ceastă cauză, în clasificarea artelor frumoase 
trebuie să facem deosebire între metodele sim- 
ple de reprezentare şi cele compuse, combinate 
(de exemplu, cintecul ca o îmbinare între lite 

ratură și muzică, tipul superior de dans ca 
o îmbinare între dansul obișnuit și arta gestu- 
lui). În mod corespunzător, operele de artă vor 
face parte fie dintr-o singură artă (de exem- 
plu poezia sau sonata) sau vor aparţine în 
același timp mai multor arte, care se condițio- 
nează reciproz și dau naștere, în ultimă inst 

tă, unui singur tot (de exemplu, cintecul)“ (1- 
bidem, 48—49). 

În continuare, Krug vorbeşte despre necesi- 
tatea unei alte delimitări principiale — aceea 
dintre artele absolute sau pure, adică acelea în 
care „creaţia este liberă şi are scopuri pur es- 
tetice“, şi artele relative sau aplicate, în care 
creaţia artistică este legată şi de atingerea al- 
tor scopuri. Krug a stabilit că această dihoto- 
mie nu se întilnește numai în sfera artelor 
plastice (așa cum presupun, printre altele, 
chiar mulţi dintre teoreticienii contemporani), 
ci şi în toate celelalte, intrucit „capacitatea es- 
tetică a spiritului uman acţionează pretutin- 
deni“, În felul acesta, sint puse pe același plan 
arta oratoriei, arhitectura, arta scrisului, arta 
ăritului etc. „Sesizarea acestor două forme 
de existență a artei este importantă şi prin 
faptul că „numai artele frumoase la modul ab- 
solut formează un sistem închis în sine şi de- 
săvirşit“, în timp ce artele aplicate „se numără 
cu nemiluita“. Pe lingă aceasta, în sistemul ar- 
telor trebuie să fie încadrate acele arte 


care 76| 


n 


sedă o anumită independență şi sint analo- 
cu artele frumoase absolute“ (ibidem, 50— 


ste cit se poate de evident că în aceste ra 
ționamente ale lui Krug se resimte influența 
lui Herder. Depășind însă caracterul oarecum 
amorf al concepției lui Herder, Krug a definit 
limpede deosebirea intre artele „pure“ și „a~ 
plicate“ şi a luat această deosebire drept princi- 
piu fundamental al clasificării morfologice a 
artelor. 

Aceasta este fundamentarea metodologică pe 
care se înalță clasificarea sistematică a artelor 
frumoase alcătuită de Krug şi pe care o redăm 
mai jos în întregime (ibidem, 52—54). 


Tabelul 3 


I. Artele sonore în sens larg 
A. Artele absolute sau pure 

1. simple : 

a) arta reprezentării care utili su- 
nete nearticulate — arta sonoră în 
sensul restrins al cuvîntului ; 

b) arta reprezentării cu ajutorul sunete- 
lor articulate sau al cuvintelor — li- 
teratura 


intecul 


arta compusă — 
B. Arte relative sau aplicate : 

1. simple : 

a) arta ornamentării sunetelor nearticu- 
late care se întilnesc in vorbire — 
arta vorbirii 

b) arta ornamentării sunetelor articulate 
care sc intilnesc în compoziţiile logice 
— arta elocvenţei 

2. arta compusă — arta oratoriei 


1. Artele plastice în sens larg 


A. Arte absolute sau pure : 
1. simple : 


a) arta reprezentării artistice cu ajutorul 
masei corpurilor — sculptura — arta 
plastică în sens restrâns 
b) arta reprezentării artistice cu ajutorul 

liniilor — pictura 
2. compus 
arta horticulturii 

B. Arte relative sau aplicate : 

1. simple 
a) arta împodobirii maselor unor corpuri 
avind destinaţii diferite, în principal 
construcții 
— arhitectura 
b) arta înfrumusețării unor obiecte care 
se îmbină pe o suprafață ca scrisul 

— arta literelor 

arta combinată, referitoare în special 

la monede 

— arta monetăriei 


IL. Ar 


A. Artele absolute sau pure 

1. simple : 

a) arta reprezentării artistice cu ajuto- 
rul mişcării diverselor părţi ale co 
pului uman — arta mimicii în sens 
estrins 

b) arta reprezentării artistice cu ajuto- 
rul mişcării întregului corp uman — 
dansul de tip inferior 

2. compuse — dansul de tip superior 
sau scenic împreună cu arta actor 
cească 


mimice în sens larg : 


B. Relative sau apli 


1. simple : 

a) arta înfrumuseţării mise 
telor părţi ale corpului în cazul scri- 
mei — arta scrimei 

b) arta înfrumusețării mişcării întregu- 
lui corp uman în cazul călăritului — 
arta călăritului. 

2. compuse — arta turnirului. 


Cind evaluăm această „enciclopedie sistema- 
tică a artelor frumoase“ trebuie să admitem, 
în primul rind, că cele trei principii de delimi- 
tare care se află la baza ei sint indiscutabile 
şi fundamentale şi nu fiecare în sine, ci în 
Înteracţiunea şi corelaţia dintre ele, Dar cel 
de-al patrulea principiu enunțat iniţial de Krug, 
principiul semiotic, s-a pierdut, ca să spunem 
aşa, pe drum, și nu s-a reflectat deloc în sche- 
ma construită de cl. Din această cauză, schema 
respectivă nu putea consfinți deosebirile esen- 
tiale dintre artele care înfăţişează realitatea şi 
artele nonfigurative, de exemplu, între litera- 
tură și muzică, între scluptură şi arhitectură, 
între arta actorului (mimica) şi dans, 

O altă obiecție esenţială care apare cînd 
examinăm tabelul lui Krug este meticulozita- 
tea obsedantă cu care este aplicat principiul 
triadei, amintind de raţionamentele preferate 
ale lui Hegel şi care duc uneori la umplerea 
forțată a schemei (cum ar fi, de pildă, dife- 
rențierea a trei genuri de artă oratorică sau 
definirea artei horticulturii drept o sinteză a 
picturii şi sculpturii ete.). 

Cartea lui Krug a sintetizat tot ceea ce s-a 
realizat în domeniul morfologiei artei în se- 
colul al XVIII-lea și a subliniat marea impor- 
tanță a acestei teme pentru ştiinţa esteticii. A 
fost marcată o etapă importantă în evoluţia 
cercetărilor de morfologie a artei: ea a pă- 
tuns în estetică drept o parte constitutivă 
esenţială și indispensabilă a acesteia. 


2. De la August Schlegel 
la Friedrich Hegel 


Romantismul a reprezentat un m 
cotitură în istoria culturii artistice 
estetice europene. Noua accepţiune a naturii 


şi a esenței artei, pe care i-o datorăm, se deo- 
sebea în mod atit de radical de opiniile domi- 


nante pină in acel moment, încît faptul acesta 
nu putea rămine fără consecințe serioase şi 
pentru studiul morfologic al artei 

În cartea lui V. V. Vanslov, intitulată Este- 
tica romantismului, există un capitol special, 
intitulat Ramurile artei în estetica romantică, 
Problema este dezbătută cu multă competenţă 
și am putea s-o acceptăm întru totul 
ne-am lovi de o stiuație bizară — absența t 
tală a analizei concepțiilor principalilor repre- 
zentanţi ai esteticii filosofice romantice — A. 
Schlegel, F. Schelling, A. Schopenhauer, ca să 
nu mai vorbim de discipolii și epigonii acesto- 
ra. 

Prima teză a lui Vanslov, la care ne putem 
ralia pe deplin, constă în faptul că romanticii, 
spre deosebire de predecesorii lor, înțelegeau 
mai elastic, mai nuanțat specificul fiecărei ra- 
muri a artei, eliberindu-se de dogmatica clasi- 
cistă şi de cultul iluminist al rațiunii. „La ei 
problema specificului artei nu se punea ca o 
chestiune a regulilor, limitelor şi raporturilor 
creatoare, ci ca o problemă a irepetabilității 
individuale care devine astfel o valoare artisti- 
că specifică fiecărei arte în parte“ (376, 234). 
„Fiecare arti ează Vanslov grăitoarea a- 
serțiune a lui Novalis, — își are propria sa sfe- 
ră de cuprindere. Cine nu înţelege acest lucru, 
nu poate fi un artist adevărat“ (ibidem, 235), 
Pe lingă aceasta, „indiferent cit admirat 
romanticii capacităţile individuale şi cali ile 
repetabile ale fiecărei arte, indiferent cît de 
It ar fi apreciat acțiunea mijloacelor şi tră- 
rilor lor spezifice, totuşi diversele arte în 
u întotdeauna pentru ei voci diferite 
unui același cor“. În principiu, romanticii 
aveau o poziţie analogă și în ceea ce privește 
genurile artei, fapt subliniat pe drept cuvint de 
Vanslov (ibidem, 250—251. Cf. şi raţionamen- 
tul lui Asmus în legătură cu aceasta, 367, 
414—418). În felul acesta, di fizica 
esteticii secolului al XVIII- cii au 
intuit înjelegerea dialectică a legăturii dintre 


iz 


parte 


a 


general şi specific în lumea artei, evitind atit 
confundarea. diferitelor forme de creaţie (ra- 
muri, genuri, specii), cit şi opoziția lor abso- 
lută şi categorică. 

O a doua concluzie a lui Vanslov pe care o 
putem accepta, constă în faptul că la romantici 
nera foarte răspîndită ideea împărțirii artelor 
în arte plastice, care produc, în mod obligato- 
riu, forme reale, și arte neplastice, la care pro- 
ducerea de forme reale nu este obligatorie și, 
de obicei, lipseşte“. Această împărţire este le- 
gată, pe drept cuvint, de cercetător de „atenția 
creszută acordată de romantici conţinutului in- 
terior al artei, precum şi omului şi lumii în ge- 
neral“, Şi, în măsura în care sarcina principală 
a artei, după părerea lor, este „nu imitarea 
naturii“, ci „exprimarea trăirilor interioare, re- 
producera exterioară poate să lipsească cu de- 
săvirşire, în anumite arte. Posibilitatea absen- 
tei reprezentării este o dovadă a faptului că a- 
ceasta, în general, nu joacă un rol prea impor 
tant în artă, ci este subordonată, ca importan- 
tă, e siei“ (ibidem, 239) *. 

De aici decurge o consecință importantă, e- 
videnţiată pe drept cuvint ca atare de către 
Vanslov, care îi şi consacră un paragraf întreg 
în capitolul respectiv : Muzica — cea mai ro- 
mantică dintre arte. În acest paragraf se de- 
monstrează în mod foarte convingător, cu aju- 
torul unui material bogat, că „în concepția ro- 
mantică a artei muzica ocupă un loc aparte. 
În ea, romantici vedeau cea mai adecvată 
formă de existenţă a artei în general. Pentru ei, 
aceasta era cea mai deplină și mai clară ma- 
terializare a concepțiilor lor estetice“ (ibidem, 
254—255). Aici ar mai trebui adăugat numai 


+ E drept, nu este deloc clar de ce autorul, puţin 
mai departe, numeşte această modalitate de clasifi- 
care a artelor „idealistă“ (ibidem, 242) şi, în general, 
cum de poate Îi definită o modalitate de clasificare 
cu ajutorul unor termeni referitori la concepția de 
viaţă. 


că, în unele cazuri, locul suprem era ocupat în 
lumea artei romanticilor nu de muzică, ci de 
poezie ; așa gindeau A. Schlegel (157, II, 102— 
130), K. Solger (159, 218) 

Sîntem îndreptăţiți să tragem concluzia că, 
în pofida orientării dialectice a gîndirii lor, 
romanticii nu au reuşit să se elibereze de com- 
pararea și ierarhizarea tradițională metafizică 
a artelor, numai că pe treapta cea mai de sus 
a scării, acolo unde, în Renaștere, se afla pic- 
tura, iar în secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea 
arta dramatică, romanticii puneau muzica sau 
poezia, întorcindu-se în felul acesta, deși, oare- 
cum, într-un teren diferit, la aceeași scală a 
valorilor artistice elaborată de Evul Mediu. 

În fine, ultima concluzie a lui Vanslov, pe 
care de asemenea o putem accepta, este recu- 
noașterea „deosebit de specificei“ probleme a 
esteticii romantice care era sinteza artelor 
(376, 254). Afirmațiile cercetătorului caracteri- 
zează această temă destul de complet pentru ca 
să nu mai fim nevoiţi să adăugăm nici un fel 
de raționamente. 

Să ne ocupăm acum de analiza acelor con- 
cepţii teoretice elaborate de estetica filosofică 
a romantismului, cărora Vanslov nu le-a acor- 
dat aproape nici o atenție. Printre altele, tre- 
buie să spunem că ele nu sint interesante nu- 
mai în sine, ci și pentru faptul că au premers 
şi au pregătit oarecum geniala teorie estetiză 
a lui Hegel. 

Primul dintre fenomenele care merită aten- 
ţie în acest sens, sint prelegerile ţinute de 
August Schlegel ; acestea s-au bucurat de un 
mare succes la Berlin, în 1801, dar au fost pu 
licate abia în 1884. Pornind de la faptul că 
arta înfățișează pe cale senzorială lumea feno- 
menelor şi că există două forme de percepție 
senzorială — spaţiul și timpul, Schlegel a- 
junge la concluzia că există două tipuri de 
arte : cel care reprezintă fenomenele concomi 
tent, şi cele care le înfăţişează în succesiunea 
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lor logică (157, II, 100). Operele de artă ținind 
de primul tip se adresează văzului, celelalte — 
auzului. Pe de altă parte, Schlegel compară ar- 
tele plastice cu muzica, găsind noi argumente 
pentru disputa purtată pe această temă la mij- 
locul veacului al XVIII-lea. Lucrul cel mai de 
seamă şi mai interesant în prelegerile lui era 
faptul că, mergînd pe urmele lui Braun și Her- 
der, Schlegel a introdus în morfologia artei 
punctul de vedere istoric ; astfel, el deosebea 
în cadrul artelor plastice dansul mimic, consi- 
derindu-l „cea mai veche artă printre artele pe 
care le-a produs omenirea în forme vizuale“, 
Cu toate acestea, dansul este o artă în care se 
îmbină imaginile spațiale cu cele temporale ; 
din această cauză, în cadrul seriei : „sculptura, 
pictura, dansul, muzica, poezia“ el se află între 
pictură şi muzică. În antichitate, cele trei mij- 
Joace de expresie — sunetul, cuvintul şi miş- 
carea — erau contopite într-unul singur, supu- 
nindu-se legilor ritmului, tactului și tempoului. 
„În această artă primitivă unică se află rădă- 
cinile din care a crescut mai tirziu copacul 
muros al artei“. Artele plastice sînt „fiice ale 
dansului“, la fel ca și muzica instrumentală 
care, ca artă de sine stătătoare, apare mai tir- 
ziu decit cea vocală (ibidem, 105—106). 

Paralel cu aceasta, după cuvintele lui Schle- 
gel, „ia naştere o altă serie sau scală de arte“, 
apare un alt tip de arte „care îmbină frumo- 
sul cu utilul“ şi formează veriga intermediară 
între „artele frumoase libere şi cele mecanice, 
pur utilitare“. Legea de bază a acestor arte 
constă în faptul că „utilitatea interioară nu 
trebuie să sufere niciodată din cauza frumu- 
seţii aspectului exterior“. Schlegel sesizează cu 
foarte multă fineţe unitatea dintre aceste două 
momente, dovedind posibilitatea unirii lor or- 
ganice („das Schöne bequemt sich, als der 
Bulzabarkeit dienend aufzutreten“, ibidem, 

s3 107—108). 


Concepţia morfologică a lui Schelgel 
conține un element important — introducei 
în sistem a artelor interpretative, Schlegel deo- 
sebeşte arta interpretării muzicale instrumen- 
tale, arta declamaţiei („foarte prețuită de 
tici, dar neglijată în vremurile noastre") şi 
„arta actorului, care uneşte declamaţia cu jocul 
mişcărilor“ (ibidem, 109—110). 

Deși Schelling a studiat Filos 


fia artei lui 


Schlegel și a apreciat-o foarte mult, el a pornit 
alt 


la rezolvarea problemei morfologice din 
punct. Această deosebire a fost condiţionai 
special de particularităţile de factură ale gi 
i celor doi lideri ai mişcării romantice : Schle- 
gel dispunea, după cuvintele lui Hegel, „nu 
de o gindire filosofică, ci critică“ şi nu putea 
pretinde să fie „recunoscut drept un gînditor 
speculativ“ (55, XII, 67). Și într-adevăr în a- 
firmaţiile sale cu privire la morfologie, Schlegel 
pornea de la situaţia reală a lucrurilor din sfe 
ra culturii artistice, de la cunoașterea profundă 
şi sesizarea cu fineţe a materialului artistic în 
toată varietatea şi în toate aspectele sale con- 
crete. În ceea ce îl priveşte pe Schelling, el era 
tocmai „un ginditor speculativ“, un filosof pur 
şi făcea parte din acea şcoală filosofică în care 
teoriile erau deduse pe cale speculativă, făcin 
du-se abstracţie de „cara rar“ al rea- 
lităţii empirice. Cunoaş ca atare, se- 
sizarea particularităţiloi dintre ramu- 
le ei, a formelor de gen și spe: era mai 
ecesară lui Schelling, decit, să spunem, lui 
Kant. El construia un sistem al artelor așa cum 
ar fi trebuit să fie pornind de la principiile su- 
perioare postulate de filosof atunci cînd de- 
finise esența artei — și ntimplător cl şi-a 
numit sarcina ca fiind „constr 
artei“. 

Arta, după părerea lui Sc 
topire a realului și idealului, 
elemente componen 
relativă şi i 
cu altul. „Latura reală a lumii 


ndi- 


irea forme 


este o con- 
dar aceste două 
e dispun de o independență 

à erit unul 
este înfățișată 


aa 


de artele imaginative (bildende)* printre care 
filosoful situează muzica, pictura și arta plas- 
tică (aceasta din urmă incluzind și arhitectura), 
iar „latura ideală a lumii artelor“ este întruchi 
pată în artele cuvintului (100, 184—190). Atit 
în cazul primelor, cit şi al celorlalte, se exa- 
minează segmentarea lor interioară. Pictura 
reprezintă, la Schelling, o serie de genuri, fie- 
care dintre ele întruchipind o anumită treaptă 
a drumului de la înfățișarea materialităţii Ja 
figurarea spiritualităţii ; astfel, treapta infe- 
rioară este matura moartă care înfăţişează o- 
biecte neorganice, cea de-a doua treaplă este 
înfăţişarea fructelor și florilor, a treia treaptă 
este pictura animalieră, după care urmează 
sajul şi, în sfirșit, „ultima şi cea mai înaltă“ 

ă este înfăţişarea omului. Și aici apare o 

ră interioară a segmentării : treapta 
ei cea mai de jos o formează portretul, iar 
cea mai înaltă „redarea ideilor“ care este po- 
bilă în pictură numai în forme alegorice sau 
simbolice. Cea mai desăvirşită întruchiparea 
acesteia este genul istoriz (ibidem, 247—261). 
Ne aflăm, în esenţă, în faţa unei concepții cla- 
siciste asupra genurilor, care dobindește însă o 
fundamentare nouă, ceea ce o mută din planul 
social-ideologic într-unul filosofic abstract. A- 
ceeaşi mişcare de la material spre spiritual, de 
la real spre ideal condiţionează şi trecerea pi 
turii spre arta plastică, care sintet parcă 
posibilităţile unilaterale ale muzicii şi picturii. 
Iniţial, sinteza are loc în cadrul acelei varic- 
täti a artei plastice care este arhitectura şi pe 
e Schelling o numeşte „muz plastică“, 
subliniind înrudirea dintre arhitectură și muzi- 
că (exprimă aici aceleași opinii ca și Goethe, 
Schlegel şi mulți alţi romantici), după care 


* în cazul de faţă termenul bildende nu trebuie 


tradus ea „plastic“, ci ca „imaginativ“ sau „senzo- 
rial-imaginătive — căci tocmai de aceea Schelling 
a putut introduce în aceeași grupare şi muzica și 
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urmează basorelieful — „pictura plastică“ şi, 
în sfirşit, sculptura ca artă plastică în sens pro- 
priu (ibidem, 275—307). Instabilitatea acestei 
construcţii abstracte este evidentă. 

Trecînd la analiza poezici, Schelling merge şi 
aci pe calea construirii de „ierarhii“, așa cum 
se exprimă chiar el, între diferitele forme ale 
acesteia. Începe cu poezia lirică, care, în cadrul 
artelor cuvintului, ar corespunde muzicii, apoi 
trece la epos, pe care îl compară cu pictura şi 
care este examinat în toate speciile sale şi, în 
sfirșit, la dramă, care reprezintă „sinteza tu- 
turor speciilor de poezie“ (ibidem, 345—399). 
„Dintre toate a e trei forme, drama este sin- 
gura formă cu adevărat simbolică tocmai pen- 
tru că nu definește pur şi simplu obiectele, ci 
ni le pune de-a dreptul în fața ochilor. În con- 
secinţă, ea este singura dintre artele cuvîntului 
care corespunde artei plastice şi în calitate de 
ultimă treaptă închide din această parte lumea 
artelor, tot așa după cum arta plastică o închide 
din partea cealaltă“. Cele două specii de bază 
ale dramei pe care ie analizează Schelling sint 
tragedia și comedia. 

In ceea ce privește ultimele paragrafe ale Fi- 
losofiei artei, ne permitem să le cităm în între- 

me 
„După ce drama, prin cele două forme ale 
sale, a atins treapta cea mai înaltă, arta cuvin- 
tului nu mai poate decit să se întoarcă la arta 
plastică (adică „imaginativă“, M. K.), dar nu se 
poate dezvolta mai departe. 

In cintes, poezia se întoarce la muzică, în 
dans, fie că este vorba de balet sau pantomimă, 
— la pictură, în arta dramatică — la arta plas- 
tică, în sensul propriu al cuvîntului, pentru că 
spectacolul este o artă plastică vie. 

Aşa după cum am spus, aceste arte iau naş- 
tere în legătură cu tendința inversă orientată 
de la arta cuvintului spre artele plastice (imagi- 
native — M. K.), drept care formează o sferă 
secundară a artelor ; pornind de la sarcinile im- 
puse sistemului nostru, consider necesar numai 


să amintesc de acestea, întrucit legile lor, ca legi 
ale unor arte compuse, decurg din legile artelor 
care intră în componenţa lor. 

Voi mai sublinia numai faptul că cea mai 
ită îmbinare a artelor, contopirea poe- 
ei și muzicii în cintec, a poeziei şi picturii în 
dans în forma sa de sinteză reprezintă cel mal 
complex fenomen al artei teatrale, Aceasta era, 
în lumea antică, drama, din care ne-a parvenit 
pină în zilele noastre numai o caricatură, adică 
opera ; ea este aceca care ne-ar putea întoarce 
cel mai uşor înapoi la interpretarea dramei an- 
tice, legată de muzică și cîntec, la un stil mai 
înalt şi mai nobil al poeziei și celorlalte arte 
(ibidem, 443—444). 

Reflectind la această concepție impunătoare 
din punct de vedere teoretic, ajungem la con- 
cluzia că aceasta se află la limita dintre două 
veacuri şi nu ne putem da seama cu care din 
cle, al XVII-lea sau al XVIII-lea, este mai strâns 
legată. În ciuda polemizii foarte  înverșunate 
dintre Schelling și clasicism, el nu reușește să 
se depărteze chiar atit mult de accepțiunea 
clasicistă a problemelor morfologice ale esteticii, 
întrucit opinia despre artă ca modalitate de 
ridicare de la realitate spre ideal a fost moş- 
tenită de romantism de la precursorii lui (cf. 
372, 12), şi pe azeastă bază comună toate cele- 
lalte deosebiri au dobindit o importanţă secun- 
dară. De aici decurge și opunerea poeziei faţă 
de toate celealte arte, superioritatea ei, precum 
şi păstrarea ierarhiei tradiţionale a speciilor și 
genurilor şi orientarea spre sinteza scenică — 
forma superioară a modelării artistice a idea- 
lului. Pe de altă parte, metodologia reformei 
lui Schelling era nouă, originală şi, în multe 
privințe, a depășit-o pe a lui Hegel: sistemul 
artelor se desfășura aici din interior, dedus 
dintr-o bază unică şi nu formată prin simpla 
alăturare a unor cunoştinţe empirice care să 
descrie parametrii fiecărui gen sau specie. De 
aceea, spre deosebire de amplitudinea de cu- 


a7 prindere a unor forme variate de creaţie artis- 


tică realizată de estetica de la sfirşitul secolului 
al XVIII-lea — această amplitudine s-a păstrat 
și în lucrările unei serii de teoreticieni de. la 
inceputul secolului al XIX-lea, de exen 
Schleiermacher (158), F. Ficker (121), K. Mo: 
genstern (147) — la Schelling găsim numai 20- 
ioana vertebrală „clasică“ a artelor, pe care, ca 
să spunem așa, o recunoaște și Hegel, deoarece 
era suficientă peniru construi siste: 
al artelor pe baza fundamentării acceptate de 
ambii filosofi. Căci Schelling ar putea spune 
aici pentru a se justifica ex 
şi Hegel : „Aceste cinci arte formează în inte- 
riorul lor un sistem definit şi segmentat [...] În 
afară de aceste cinci arte, mai există, e drept, 
şi altele, imperfecte : arta cultivării grădiniloi 
a dansului etc. ; despre acestea vom avea posi 
bilitatea să amintim numai în treacăt. Căci a 
bordarea filosofică trebuie să respecte m 
deosebiri de noțiune, să dezvolte şi să realizeze 
formele adecvate lor“ (55, XIII, 186). 

Asttel, una din marile realizări ale gindirii 
filosofice — este metodologia analizei sistemice, 
care se bazează pe evidențierea capacităţii unei 
anumite materii de a se diferenţia în interiorul 
său („diviziunea trebuie să aibă întotdeauna 
fundamentarea sa în noțiunea a cărei funda- 
mentare și diviziune o reprezintă“ — afirm: 
Hegel, 55, XII, 80), — s-a transformat în con- 


au 


struirea arbitrară a sistemului și în împărțirea 
la fel de arbitrară a artelor în „reale“ și „im- 
perfecte“ 

Caracterul intermediar al concepției lui 


Schelling și-a găsit expresie în modul în care el 
lega aspectul teoretic şi cel istoric în cadrul 
i. Spre deosebire de iluminişti, Schel- 
ling deschide larg uşile Filosofiei artei în faţa 
examinării istorice a fenomenelor, 
paraţie cu Hegel, el nu lasă istoria să pătrund: 
lace ca însăși schema morfologică 
să dobindească un caracter istoric, ci așază în 
paralel istoria cu teoria şi nu le 
decit uneori. Din această cauză, cu toată bo- 
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găţia de observaţii profunde şi de fineţe, 
ansamblu, concepția sa morfologică nu rezistă 
în comparație cu cea a lui Hegel. 

Se ştie cit de puternică şi de răspindită a fost 
influența esteticii lui Schelling nu numai în 
Germania, ci şi în afara graniţelor acesteia. A- 
firmaţia este valabilă și pentru morfologia artei 
în concepția lui Schelling, deși ea a fost mult 

i puţin răspîndită decit teoria generală a 


u avem posibilitatea să analizăm în detaliu 
toate modificările aduse ideilor morfologice ale 
lui Schelling de către discipolii acestuia, c: 
K. Solger (159, 257—345), F. Bouterwek (107, I, 
142—249), F. Ficker (121, 100—144), K. Bach- 
man**, dar nu este cazul să regretăm lucrul 
acesta, intrucit în concepțiile lor erau reluate 
aserțiuni deja cunoscute nouă, fie că erau ale 
lui Schelling, fie că aparțineau altor esteti 
cieni germani din secolul al XVIII-lea. Ne vom 
opri numai asupra a două variante ruse ale 
teoriei lui Schelling în legătură cu morfologia 
artei. 


* Această teorie se află în lucrarea publicată în 
1800 Sistemul idealismului transcendental și în dis- 
cursul tipărit în 1807: Despre raportul dintre artele 
plastice și natură. Prelegerile lui Schelling au Văzut 
lumina tiparului abia în 1859, pină la această dată 
răspîndindu-se în copii manuscrise, cunoscute dei 
fel, și în Anglia și Rusia. 

+ Tratatul lui Bachman, Schiţă generală a teoriei 
artelor, a fost tradus în limba rusă de prietenul lui 
Belinski, M. Cisteakov şi tipărit la Moscova în 1832, 
Belinski a avut nu o dată cuvinte de dezaprobare 
la adresa acestei lucrări, văzind în ea o vulgnrizare 
a ideilor estetice ale filosofiei clasice germane (15, 
11, 277, 280, 401, 402 ; VI, 73) 

Merită să amintim faptul că influenţa lui Schelling 
s-a făcut simțită la sfirsitul secolului al XIX-lea 
— fapt dovedit si de prelegerile lui F. Brentano, ex 
puse în anii 1885—1886. Brentano a lăsat o mare 
moștenire în manuscris, publicată abia în zilele noas- 
tre. Aici este tratată şi problema raporturilor dintre 
arte (111, 130), 


Una dintre ele aparţine lui Alexandr Galici 
şi o găsim în lucrarea sa pe nedrept și prema- 
tur dată uitării Incercare de ştiinţă a frumo- 
sului (1825) *. Galici a avut posibilitatea să as 
culte prelegerile lui Schelling în Germania, cu 
toate acestea a manifestat, în mai multe cazuri, 
o incontestabilă independență de gindire. Afir- 
maţia este valabilă şi în privința morfologiei 
artei, căreia îi este consacrată partea a doua a 
tratatului său. Concepția expusă aici este, în 
mare parte, originală, deși lui Galici îi sint cu- 
noscute lucrările diverșilor săi predecesori, cum 
ar fi Krug, Solger, Eschenburg, Batteux, Bouter- 
wek, Lessing, Kant, Herder, Schlegel “(acestea 
sint numele pe care le menţionează el însuși în 
introducere) și, în sfirşit, Schelling (deși Galici 
a preferat să nu-i pomenească numele în a- 
ceastă carte) şi este deosebit de interesantă ca 
una dintre cele mai serioase încercări de analiză 
morfologică a artei în estetica filosofică a seco- 
lului al XIX-lea. Încercarea este cu ati 

interesan 
XIX-lea, preocupată în măsură mult 
de interese artistice practice, decit teoretico-fi- 
losofice, nu acorda o importanță pri 
problematicii morfologice. În lucrările lui 
Í. Rijski (294), A. Merzleakov (269), I. Davidov 
(207) şi înte-o serie de scrieri anonime din acea 
vreme (279; 17) problemele morfologiei artei 
sint abordate în treacăt și superficial. Ne vom 
referi în continuare la lucrările lui L. Iakob, 
M. Rozberg, N. Nadejdin şi, bineînţeles, ale lui 
V. Belinski și N. Cernişevski, care au acordat 
acestui cerc de probleme o atenţie reiativ mai 


* Este de mirare fap! cartea lui J. Mann 


Estetica. filosofică rusé, mod special 
tice din Rusia la inceputul seco- 
ea, numele lui Galici este amintit nu- 


mai sporadic, deși el a fost pe drept cuvint unul din 

temeietorii a ceea ce Mann numeşte estetica filo- 
sofică. Ne raliem pe deplin, în acest sens, la apre- 
cierea esteticii lui Galici efectuată de P. Sobolev 
(408 ; 409). 


s0 


9 


mare, deşi şi în cazul lor analiza morfologică a 
artei avea o semnificație de mina a tri. Toc- 
mai de aceea este alit de interesantă luzrarea 
lui Galici, cea mai serioasă analiză a problema- 
ticii morfologiei artei în estetica rusă. 


xact la fel ca Schelling + „intrucit Universul 
— serie el — „înfăţişează fie simţurilor noastre 
exterioare o mulțime împrăștiată de fenomene, 
fie celor interioare o mulţime concentrată în 
imaginaţie, identică cu cea dintii, este necesar 
ca artele să fie împărțite în arte ale simțurilor 
exterioare, care evoluează, de regulă, în spațiu, 
şi arte ale simţurilor interioare care evoluează, 
de regulă, în timp. Primele formează latura 
naturală a artei, şi de aceca le voi numi arte, 
cea de-a doua reprezintă latura ideală, adică 
poezia“ (52, 78). În continuare însă, raționa- 
mentul este original. 

Galici imparte toate artele în trei grupe : 

„a) arte care se referă în principal la spa- 

tiu — instructive ; 

b) arte care se referă, în principal, la timp 

tonice ; 
c) arte care se referă în mod egal atit la 
spaţiu, cît şi la timp — teatrele, scenice“. 

Primele două grupuri de arte „sint, prin na- 
tura lor, unilaterale și simple“, cea de-a treia 
grupă cuprinde arte „compuse sau amestecate 
(ibidem, 82—83). 

Artele instructive (adică senzorial-imagina- 
tive) se subimpart la rîndul lor în arte plastice 
(sculptura şi arhitectura), arte ale desenului, pe 
a cărei treaptă superioară se află pictura, și a- 
mestecate : plastico-picturale, din care fac parte 

mozaicul, broderia și arta cultivării grădinilor“ 
(ibidem, 84—119). În domeniul artelor tonice, 
Galici nu operează nici un fel de subimpărțiri, 
iar în arta actorului vede trei forme : pantomi- 
ma, dansul şi declamaţia (subliniind cu foarte 
multă finețe legătura acestora cu cele trei sfere 
ale artei — plastică, muzicală şi literară). Opera, 


este „sărbătoarea lor oli 
i (ibidem, 131—147), antic 
pind ceea ce va scrie în curind R. Wagner. 
Trecind la analiza poeziei, Galici explică de ce 
această „artă ideală“ are o existenţă singulară, 
spre deosebire de „arte nat de 
ce foloseşte „semne art 
de imateriale cum sint şi lucr nfățișate, 
adică ideile“. R ul dintre poezie şi celelalte 
arte este stabilit pe cale dialectică — poezia 
este superioară puncte de vedere 
faţă de acestea (prin amplitudinea posibilităților 
de expresie) şi este şi limitată pe de altă pari 
[ a ce priveşte forța și profunzimea im- 
presiilor produse“ ; ibidem, 151—155). În ceea 
a poeziei, 


ce priveşte segmentarea 
Galici deosebește trei genuri: eposul, lirica, 
drama, care corespund „Plastici, Muzicii și 
Scenicii“, după cai turi de aceste forme 
„independente“ ale poeziei așază formele , 
lative“ ale acesteia — poezia didactică, idila şi 
satira și, în sfirșit, consideră că forma cea mai 
desăvirșită a acestuia este r care nu 
poate fi compar: 
prezintă aceast: 
reprezentat de r 
160 și 216) 
ul căilor de dezvoltare a gindirii este- 
prima jumătate a secolului al 
a permis ideilo i să e 
cite o influenţă cit de cit considerabilă a: 
teoriei artei. După cit se pare, cle îi erau ne 
noscute chiar și lui N. I. Nadejdin, 
ani mai tirziu, în 1831—1832, într-o 
geri tinute de el la Universitatea din Mos- 
cova, a sugerat o schemă me 
a elabora 


an în 


ia poetică (ibidem, 


ă de Galici * 


det. 391, 
con- 


Nadejdin împarte toate artele în „simbolice“ 
nane“, intrucit artistul ia formele fie din 
„natura exterioară“, fie „din interiorul său“. 
Primele sint artele ca atare și ele cuprind ar- 
(adică spațiale), tonice (adică mu: 


upare o formează poezia, 
dramatică ; 


care se împarte în epică, lirică 
această diviziune este parale 
n cadrul artelor, astfel încît poezia epică 
mănă zu arta plastică, poezia lirică — cu mu- 
zica, iar „drama care unește ambele genuri de 
poezie, este comparabilă cu arta scenică“, 
Avem toate motivele să credem că și concep- 
țiile de tinereţe ale lui Belinski s-au conturat 
sub influența directă a acestei viziuni (căci Be 
linski, după cum știm, a fost elevul lui Nadej- 
din), despre literatură za arta cea mai desăvit- 
sitä şi despre dramă ca cel mai înalt gen poetic. 
Totuşi această influență a fost repede acoperită 
de cea a lui Hegel. Să ne întoarcem deci în 
Germania și să examinăm două din doctrinele 
cele mai importante elaborate după Schelling și 
care au mers în direcții opuse faţă de concepția 
sa morfologică ; una creată de Schopenhauer, 


cealaltă de Hegel 
Analiza sistemului începe la Schopenhauer cu 
arhitectura, întrucit în ea sint întruchipate 


„treptele inferioare ale obiectivismului voinței“ 
La ea se adaugă hidraulica plastică — prin care 
se înțelege arta fintinilor arteziene, După accea 
urmează arta grădinăritului, reprezentind o 
treaptă superioară a naturii. Vine apoi pictura, 
la început cea peisagistă, apoi cea animalieră 
(la acest nivel, în pictură este cuprinsă și sculp- 
tura), apoi pictura istorică (este vorba de orice 
fel de reprezenta mului, inclusiv pictura de 


jinit pe tratatul lui Bouterwek, Bachman și ale altor 

esteticieni germani şi, parțial, pe prelegerile ascul- 

tate de el la Academia teologică şi predate de 

P. 1. Dobrohotov (ibidem, 262). Dar numele lui Galici 
93 nu este menţionat aici. 


gen). De la artele plastice, Schopenhauer trece 
Ja poezie, a cărei „incununare“ o reprezintă tra- 
gedia. În ceca ce priveşte muzica, ca „ocupă o 
poziție cu totul aparte faţă de celelalte arte“, 
intrucit muzica reprezintă o „obiectivizare ne- 
mijlocită şi o amprentă a voinţei însăși“ (102, 
233—266). 

În felul acesta, concepția lui Schopenhauer se 
deosebeşte în mod radical de sistemul estetic al 
lui Hegel și se apropie de sistemul lui Schelling, 
în primul rind prin faptul că aranjează diver- 
sele ramuri ale artei nu într-o singură serie, ci 
în două, numai că la Schelling poziţia de artă 
independentă în sfera superioară a activită 
artistice este ocupată de poezie, iar la Schope: 
hauer de muzică. În acest sens, trebuie să recu- 
noaștem că poziţia lui Schopenhauer este pe de 
o parte mai consecventă, din punct de vedere al 
principiilor de bază ale esteticii romantismului, 
şi, pe de altă parte, anticipează proclamarea 
muzicii drept artă supremă, fenomen care a 
avut loc nu o dată în estetica idealistă a seco- 
lului al XX-lea. Nu este de mirare că în această 
perioadă influența lui Schopenhauer este mult 
mai mare decit a lui Hegel — chiar şi Bene- 
detto Croce, care pornește în multe cazuri de 
la învățătura lui Hegel, în ceea ce priveşte 
concepția referitoare la muzică, este solidar 
tocmai cu Schopenhauer: 

Nu este vorba însă numai de modul în ca 
unul sau altul din corifeii esteticii idealiste a 
orinduit artele în drumul lor spre absolut ; i 
teresant este ce argumentare este oferită de fic- 
care pentru justificarea unei anumite succe- 


iuni. Și aici Schopenhauer se opune şi mai 


net lui Hegel prin antiistorismul 

ia de arte elaborată de el se 
noastră ca ceva veșnic, 
pentru totdeauna, absolut. 

În această privinţă Hegel a pornit de la Schel- 
ling într-o direcţie radical diferită. Dacă este 
să luăm sistemul de ramuri ale artei construit 
de el, ca o serie succesivă: „arhitectura 


iu total : se- 
diză în fața 
nuabil, dat o dată 
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— sculptura — muzica — poezia“, nu vedem 
nici un fel de avantaje esenţiale faţă de schema 
propusă de Schelling, nici măcar în fundamen- 
tarea ei teoretică — modificarea „proporției“ 
dintre spiritualitate și materialitate în cadrul 
fiecărei arte (55, XIII, 183—186). Această argu- 
mentare, chiar dacă facem abstracție de trata- 
rea mistificată a „spiritualităţii“ în estetica lui 
Hegel, este falsă în însăși fundamentarea ei și 
duce inevitabil la ierarhizarea comparativă a 
valorii diferitelor tipuri ale artei. Chiar aşa 
s-a şi intimplat în cazul lui Hegel — poezia a 
devenit o artă „superioară“, întrucît este cea 
mai „spiritualizată“, deoarece „subordonează 
spiritului şi reprezentărilor acestuia elementul 
senzorial, de care muzica și pictura au început 
să elibereze arta“ (55, XII, 92—93). Această 
teză a fost de multe ori postulată în secolul al 
XVII-lea şi al XVIII-lea, ba chiar și la în- 
ceputul secolului al XIX-lea și situația nu s-a 
schimbat cu nimic prin faptul că, la Hegel, poe- 
zia, după ce atinge culmile cele mai înalte ale 
forței creatoare a dus în mod paradoxal și ne- 
aşteptat arta la.. autodistrugere : „Tocmai pe 
această treaptă superioară arta se autodepăşeşte, 
intrucit părăsește aici stihia împăcării dintre re- 
prezentarea spirituală și forma senzorială şi 
trece de la o poezie a reprezentării la proza 
gîndirii“ (ibidem). 

Această concluzie antiromantică a esteticii lui 
Hegel este, fără îndoială, deosebit de intere- 
santă şi de importantă, dar ea nu oferă absolut 
nimiz morfologiei artei. Specificul şi măreţia 
sistemului morfologic propus de Hegel se 
finește printr-un alt fapt, prin aceea că, pen- 
tru prima oară, analiza structurală a universu- 
lui artei s-a contopit — şi contopit în mod or- 
ganic — cu analiza istorică. Germenii istoris- 
mului, aruncaţi pe pămîntul esteticii de Braun, 
Herder, Schiller şi Schlegel, au dat roade foarte 
bogate, deși idealismul viziunii hegeliene des- 
pre lume a contaminat concluziile teoretice din 
acest domeniu. 


Pentru Hegel, „sistemul tuturor artelor“ nu 
este o structură imobilă, înțepenită, ci un ra- 
port viu, mobil, modificabil — în mod obliga- 
toriu schimbător — dintre formele creaţiei ar- 
tistice. Acesta este un sistem complex şi dina- 
mic, așa cum ar spune filosofii de astăzi, care 
işi modifică în mod istoriz starea, păstrindu-și 
integritatea şi determinarea calitativă. Geniala 
deducție speculativă a lui Hegel a coincis în 
punctul respectiv cu situația reală a lucrurilor. 
Rezultatul a fost că st a lumii artelor nu 
a rămas stabilă în diverse epoci istorice, că 
inflorirea fiecărei ramuri a artei, rolul pe care 
aceasta îl joacă în cultura artistică, influența 
pe care o exercită asupra altor arte, — toate 
acestea sint modificabile, reprezintă concretul 
din punct de vedere istoric şi, în același timp, 
nu sint niciodată întimplătoare sau arbitrare. 
Hegel a examinat seria sistematică a artelor în 
umina învățăturii sale despre legile dezvolt 
rii istorice ale conștiinței artistice, care stri 
bate trei faze — simbolică, clasică și roman- 
tică. 


Nu ne vom opri mai detaliat asupra filoso- 
fiei istoriei artei în conzepția lui Hegel — căci 
ea este destul de bine cunoscută — și ne vom 
mulțumi doar să subliniem 
natismului său, a „triadelor“ forțate și a al 
ncajunsuri pe care le descoperim astăzi în a- 
ceastă concepție, ea a reprezentat o mare cu- 
cerire a gîndirii estetice. Pentru prima oară 
estetica a stabilit că dezvoltarea legică istori: 
este un mod de existență a artei, că iston 
trebuie să fie, di cauză, în esteti 


lui studiat, 
istorismul şi 


mul este alternativa 


nţifică a caracterului 
normativ. Atunci cînd Hegel a confruntat re- 
prezentarea despre cele trei forme istorice de 
existenţă a artei, cu seria sistematică a ramuri- 
lor artei, aceasta din urmă s-a înviorat, „a 
palpitat“ și ne-a dezvăluit încărcătura de ade- 


% 


văr istoric cuprinsă în ea. Și în același timp a 
fost descoperită legea necunoscută esteticii 
pină atunzi, a dezvoltării inegale a tipurilor 
artei, una din legile de bază ale evoluției ar- 
tistice a omenirii, 

Esenţa sa constă în faptul că în fiecare 
epocă, în cadrul fiecărei orientări artistice (stil 
sau metodă, cum am spune noi astăzi) diver- 
sele tipuri ale artei nu se dezvoltă la fel de 
puternic, liber și independent ; fiecare tip de 
artă este legat de un anumit tip istorie de cre- 
aţie şi numai pe baza acestuia își poate desfă- 
şura întreg potenţialul său estetic, În felul a- 
česta, „arta simbolică atinge cea mai înaltă 
treaptă” a eficienţei și măreției sale în arhitec- 
tură, în care ea predomină în deplină confor- 
mitate cu esenţa ei şi încă nu este coborită la 
treapta unei componente neorganice a altei 
arte. Dimpotrivă, pentru forma clasică a artei, 
sculptura este realitatea necondiționată, iar 
arhitectura este acceptată numai ca o împrej- 
muire pentru aceasta, pictura şi muzica nu 
pot fi duse la o treaptă de dezvoltare care 
permită utilizarea unor forme perfect adec- 
vate pentru exprimarea conținutului ei. În 
stirșit, forma romantică a artei stăpineşte în 
mod independent și necondiţionat forma de 
expresie a picturii şi muzicii, la fel ca şi re- 
prezentarea poetică“ (ibidem, 94) 

Ce e drept, legea dezvoltării inegale a arte- 
lor este interpretată de Hegel foarte so 
tic. în virtutea logicii teoriei sale, constatăm 
că fiecare din cele cinci tipuri ale artei recu- 
noscute de el, este capabil o singură dată în 
toria culturii să atingă pe deplin forţa de 
expresie și că, pe de altă parte, fiecare epocă 
poate fi reprezentată în mod adecvat numai de 
un singur tip. Mersul real al istoriei culturii 
artistice se dovedește însă a fi cu mult mai 
complicat; procesul istorico-artistic nu poate 
fi desfăşurat ca o pasienţă cu cărți de joc. Toc- 
mai aceasta este cea mai profundă dramă a 


97 esteticii lui Hegel, ca, dealtfel, a întregii sale 


filosofii — că descoperirile geniale sînt inse- 
parabile de denaturările idealiste și schema- 
tice ale legilor reale ale existenței. 

În morfologia hegeliană a artei este semni- 
ficativă și fundamentarea principiilor diferen- 
tieri pe genuri şi specii a creației artistice. Şi 
aici sint foarte utile paralelele cu concepţia 
lui Schelling. Înrudită la exterior cu aceasta 
printr-o serie de caracteristici, învăţătura lui 
Hegel se dovedeşte din nou a fi incomparabil 
mai profundă și mai progresistă în ceea ce 
privește conţinutul şi argumentarea sa teore- 
tică. Comparind, de exemplu, însăşi modalita- 
tea de abordare 2 problemei genurilor în artele 
plastice la Schelling și la Hegel (55, XIV, 44 
ș.u.) ne vom convinge cît de mult s-a abătut 

urmă de la analiza ei dogmatico- 
l, punztul 
de referință rămine gradul de spiritualizare a 
imaginii plastice. Este grăitor în acest sens 
faptul că principiul împărţirii pe specii nu ocu- 
pă, în general, în estetica lui Hegel același loc 
care îi rev cupările lui Schelling, ca 
să nu mai vorbim de esteti clasicismului. În 
ceea ce privește principiul împărțirii pe ge- 
nuri, ambii ginditori i-au acordat un rol im- 
portant și l-au tratat altfel decit se obișnuia, 
de regulă, în estetica secolului al XVII-lea — 
al XVIII-lea, deși şi aici între argumentările lor 
există mari deosebiri. 

Vom remarca, în primul rînd, faptul că He- 
gel preia de la predecesorul său ideea segmen- 
tării pe genuri a poeziei ca ceva specific aces- 
teia şi prin care aceasta se deosebeşte de cele- 
lalte arte. Dar dacă, în cazul lui Schelling, lu- 
crul acesta se explica, așa cum ne amintim, 
prin faptul că în lumea artei cuvîntului apar 
posibilitatea şi necesitatea reluării mișcării de 
la muzică spre pictură și de la aceasta spre 
arta plastică, la Hegel triada genurilor — li- 
rica, eposul, drama — ce este fundamentată 
pe dialectica raporturilor dintre subiect și o- 
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biect : genul epic reprezintă obiectivismul exis- 
tenţei, cel liric descoperă lumea subiectivă a 
omului, cel dramatic găseşte posibilitatea de a 
exprima unitatea dintre lumea exterioară şi 
cea interioară, dintre elementul factologic şi 
cel psihologic, dintre acţiune și motivaţie. A- 
ceastă segmentare face accesibilă întreaga di- 
versitate a modalităţilor de receptare artistică 
a lumii artei poetice, deoarece cuvintul îi asi- 
gură „deplinătatea“ posibilităţilor artistice, în 
timp ce celelalte arte sînt legate de „unilate- 
ralitatea materialului lor şi de modalitatea lor 
specifică de executare“ (ibidem, 224 ş.u.). 

Trebuie să recunoaștem că delimitarea celor 
trei genuri de poezie operată de Schelling și 
Hegel a reprezentat un pas înainte în compa- 
raţie cu concepţia predominantă în secolul al 
XVIII-lea, care recunoștea numai două genuri 
poetice — cel epic (sau epico-liric) şi cel dra- 
matic*, Cuceririle obținute în acest plan de 
către Hegel pot fi îmbogăţit, completate și 
dezvoltate, dar ele rămin pină astăzi, şi credem 
că vor rămîne pentru totdeauna, valabile fără 
a mai trebui să fie supuse unei reevaluări ra- 
dicale, 

Aşadar, Prelegerile de estetică ale lui Hegel 
au reprezentat desăvirșirea unei noi etape în 
dezvoltarea cercetării morfologice a artei, evi- 
denţiind cît se poate de pregnant posibilităţile 
şi limitele esteticii idealismului filosofic clasic. 


* Pe lingă exemplificările referit 
de înţelegere a structurii pe genuri a poeziei efec- 
tuate de noi în paragraful precedent, se mai pot con- 
suita şi lucrările lui H. Home (126), I. Eschenburg 
(119) şa. 


re la acest mod 


Capitolul III 


PRINCIPALELE DIRECŢII ALE ANALIZEI 
MORFOLOGICE A ARTEI ÎN ESTETICA 
BURGHEZĂ DIN CEA DE-A DOUA 
JUMĂTATE A SECOLULUI AL XIX-LEA 
ŞI PRIMA JUMĂTATE 

A SECOLULUI AL XX-LEA 


După Hegel, în acel donv 
tici care ne int ză, 
în ce mai complicată, 
țirii încercărilor de construi 
artelor, cit și a diversită 
forturilor întreprinse. în 
aflăm în faţa unei sarci 
selecta cele mai caracteristice, 
tive teorii şi grupări din mate: 
Fiind conştienţi de caracteru 
mentării propuse de 
delimita următoarele di a 
meniul studierii morfologiei artei : 1) abstract- 
deducti ologică ; 3) funcţională ; 4) 
structural istorică ; 6) empirică ; 
7) scep entarea fiecăreia dintre a- 
ceste defini eni clară pe 
nerii concepțiilor. respective. 


e a unui sistem al 
metodologice a e- 
Ne 
e, aceea de a 
mai reprezenta- 
lul parcurs. 

al seg- 
putem 


1. Direcția obstract-deductivă : 


de la H. Weisse 

la A. Belii 
Dezvoltarea ideilor pozitiviste a avut, printre 
altele, ca rezultat, „revolta“ îi a esteticii 
filosofice clasice („a estetici în jos“, 


după cum a nu 
abstract-deducti: 


-o G. Fechner), iar metodei 
a fost opusă metoda empi- 
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că (în terminologia aceluiași cercetă- 
Este cit se poate 
şi spună cu- 
vintul şi în problemele studierii morfologice a 
artei, aşa cum vom vedea imediat mai departe ; 
vom atrage atenţia asupra faptului 
e esteticii clasice, pierznd din ce în 
ce mai mult terenul sub presiunea noilor ten- 
dinţe , şi-au păstrat totuşi influenţa 
într-o oarecare măsură încă la sfirșitul secolului 
XIX-lea, şi chiar la începutul secolului al 
XX-lea. În această direcție, după cit se pari 
nu se mai putea spune nimic principial nou, e 
se puteau face numai citeva variaţii, mai mult 
sau mai puțin interesante, pe baza ideilor deja 
existente, care intrau în această perioadă în 
combinaţii noi, ceea ce ridica în fața istoricului 
sarcina de a le fi 
rea acestui proces a avut particularităţile ei în 
fiecare țară în parte, este necesar ca fiecare ra- 
mură naţională a sa să fie analizată indepen- 
den 

Vom începe cu Germania, unde influența ve- 
chii filosofii a fost evident mai puternică dec 
oriunde în altă parte. În domeniul care ne inte- 
rescază pe noi, aceasta se reflectă, mai ales, în 
concepţia estetică a lui H. Weisse şi F. Vischer. 

La baza concepției lor morfologice se afla 
schema lui Hegel, dar într-un punct anumit 
ambii învățați au recvaluat-o în dorința de a 
găsi un compromis între punctele de vedere ale 
clasicilor filosofiei idealiste germane. Efortul lor 
şi-a găsit expresie în faptul că respectiva sche- 
mă a dobindit, atit la Weisse, cit şi la Vischer, 
un caracter tridimensional, spre deosebire de cel 
liniar al lui Hegel, sau bidimensional al lui 
helling : poezia se opune tuturor celorlalte 
e, iar cele trei genuri ale ci corespund cu 
cele trei forme de existenţă ale artelor spaţiale, 
iar muzica se delimitează ca o artă aparte, sub- 
, de asemenea, în trei domenii (muzica 
instrumentală, vocală şi dramatică) ; dar ea nu 
101 se află în josul scării artelor, cum se întîmpla 


a în timp. Întrucit desfăşura- 


la Schelling, și nici în partea superioară, ca la 
Schopenhauer, ci exact în locul în care o fixase 
Hegel — între artele plastice şi poezie“, Vi- 
scher construieşte o fundamentare filosofică so- 
lidă sub această clasificare, utilizînd relaţia re- 
ciprocă dintre subiectiv și obiectiv, care explica, 
la Hegel, segmentarea literaturii pe genuri. Ast- 
fel, după opinia lui Vischer, artele spaţiale sint 
arte ale „formei artistice obiective“, muzica 
este o „artă a formei artistice subiective“ (şi 
acest lucru este valabil şi pentru muzica de 
dans analizată în anexă), iar poezia (și arta sce- 
nică „anexată“ acesteia) este o „artă a formelor 
subiectiv-obiective“ (165). 

Cu diver 
idealiste și 
temului artel 


ene ale analizei speculativ- 
'o-valorice în construirea sis- 
acteristicile lui Hegel şi Vi- 
scher, ne vom m lni și în lucrările mai tirzii 
ale lui E. von Li von Hatmann 
(126), G. Gietmann (124) şi M. Diez (117). Este 
interesant de semnalat faptul că analiza morfo- 
logică a artei şi-a păstrat caracterul ierarhic 
chiar şi atunci cînd se sprijinea pe principii fi 
losofice antiidealiste, dar metafizice. Un exem- 
plu grăitor în acest sens găsim în concepția lu 
J. von Kirchmann, care a publicat, în anul 1868, 
Estetica pe baze realiste. În prefaţă, autorul ex 


plică faptul că de-a lungul întregii istorii a fi- 
losofiei au existat numai două sisteme — cel 


idealist şi cel real 


— şi că toate încercările 


* O expunere di 
seste la H. 
a fost si 


Miată_a acestei concepţii se g 
Lotze (430, 455—456). Schema în discuție 
usă unei analize judicioase de către A. Ka 
observat, pe bună dreptate, că genurile 
şi ale muzicii se pot afla la acelaşi nivel al 
şi telor spaţiale — picture 
itectura 236). Pe de altă parte, 
au analizat critic 
ii valorii comparative 
trucit fiecare din el 


sculptura, ‘ari 


Ga, 
Kalert, și, după acesta, M. Car 


abordarea. ferazhică 
a diverselor ramuri 
exprimă pe deplin spiritualitatea, numai că fiecare 
foloseşte mijioacele sale proprii și de aceea, este „in 
felul său desăvirgită“ (cf. 113, 581). 


m 


de impăcare între aceste două sisteme s-au sol- 
dat cu eşecuri, iar el va încerca — ca și în lu- 
crarea sa anterioară de filosofie pură Cunoaș- 
terea filosofică — să dezvolte în mod conses 
vent un punct de vedere „realist“. În pofida 
polemicii permanente cu Hegel şi Vischer, 
Kirchmann nus-a sfiit să preia schema gene- 
rală elaborată de aceştia (133) *. 

In Franța, cea mai timpurie încercare de con- 
struire a unui sistem al artelor în această ma- 
nieră metodologică se găsește la Quatremère de 
Quincy, care a reuşit, într-un mod de-a dreptul 

să imbine opinia devenită arhaică în 
vremea lui cu privire Ja artă ca „imitație“, cu 
fundament hegeliană a ierarhiei dintre 
acepind cu arhitectura şi aj 
gind pină la poezie, înălțată pe treapta cea m. 
de sus „pe scara imitativă a artelor plastice“ 
(155, 144—145). F. Lammennais, pornind de la 
fundamentările filosofice mistico-idealiste a a- 
juns, totuşi, în construirea unui sistem al arte- 
lor, la concluzii analoge. Singurul lucru prin 
care construcţia sa se deosebește de cele pe care 
le-am constatat în cazul predecesorilor săi, este 
modalitatea istorică de fundamentare a schemei 
date, preluată de la Hegel și aplicată într-un 
mod cit se poate de primitiv (138, 145—162). 

O altă variantă franceză a ideilor esteticii 
germane clasice o găsim Ja V. Cousin, filosof 
de factură eclectică, deosebit de popular la mij 
locul veacului trecut. Pornind de la estetica lui 
Schelling expusă în tratatul Despre adevăr, fru- 
museţe și bunătate, în care un capitol întreg 
este consacrat „diverselor arte“, Cousin ajunge 
la schema lui Hegel : vom găsi aici aceeaşi se- 
lecţie a artelor şi aceeași raportare ierarhizantă 


* In Istoria esteticii a lui Gilbert și Kuhn, în una 
din note găsim o apreciere veninoasă la adresa lui 
von Kirchmann: „„Făcind adesea apel la estetica 
idealsită, el s-a străduit, în acelasi timp, să înlocu- 
iască fundamentarea concepțiilor idealiste cu “un 
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(114, 202—219). Variante la fel de puţin semni- 
ficative ale aceleiași concepţii se mai pot des- 
coperi şi în lucrările lui A. Pictet (153, 245— 
297) și Ch. Leveque (141, II, 15—19). 
Pătrunderea aceloraşi idei în estetica engleză 
este confirmată de tratatul lui W. Knight, Filo- 
sofia frumosului, în care vom găsi un capitol 
despre Raporturile reciproce dintre ramurile 
artei și o serie de capitole despre poezie, mu- 
zică, arhitectură, sculptură, pictură, dans (134) 
Dar nici aici nu vom găsi nici un fel de idei ori- 
ginale, demne să ne rețină atenţia. Vom mai 
aminti, în același context, și lucrarea lui V. Gio- 
berti (italian care a fost profesor în Belgia), 
Incercare asupra frumosului sau elemente de 
filosofie estetică. 
ata conzepliei hegeliene asupra morfo- 
tei a pătruns şi în Rusia. Prima ci va- 
riantă a fost elaborată de profesorul M. Roz- 
berg, care a public nul 1838 teza sa de 
doctorat, intitulată Despre evoluția frumosulu 
în arte, şi, mai cu seamă, în arta cuvintului. În 
această lucrare se găseşte şi o clasificare a ar- 


tul că „orice formă de viaţă 
tatea dintre aspectul inte 
rior şi cel exterior“, adii dintre material şi 
Rozberg vorbește despre existența a 

rei genuri de reprezentări“ — „concretă“, 
„spirituală“ și un al treilea gen, în care „per 
ceptibilitatea și caracterul abstract sint conto- 
pite“. Tocmai de aici iau naștere cele trei genuri 
de reprezentări artistice şi anume — „plastica, 
Nu este de mirare că rapor 


include în sine dual 


muzica şi poezia“. 
tul reciproc dintre ele este definit în mod 
rarhic — „reprezintă treptele de bază 
le scării artelor“. Plastica. la rindul său, ni 
înfățișează sub forma arhitecturii, a sculpturi 
şi a picturii. Formele de trecere, ca basorelieful, 
apropie sculptura de pi orchestica 
(dansurile mimice) apropie arta plastică de mu- 
zică. Poezia este arla cea i de sus, care se 
prezintă sub formele de poezie plastică — epo- 
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peea, poezia muzicală — genul liric şi poezia 
poeziei — drama (92, 32—50). Urmează, în con- 
tinuare, caracterizarea speciilor de bază din ca- 
drul fiecăruia din cele trei genuri poetice. 

Este evident că ne aflăm în fața unei incer- 
cări de sinteză între ideile lui Hegel și ale lui 
Schelling, dar această sinteză nu prezintă o va- 
Joar i u este de mirare că 
ediţia a doua a cărţii lui Rozberg, apărută un 
an mai tirziu, a fost întimpinată cu o critică 
nimicitoare de către Belinski. Belinski ridiculiza 
caracterul abstract, total rupt de realitate al 
acestei lucrări şi, în particular, fundamentarea 
teoretică sugerată de autor penru împărțirea 
poeziei în genuri (eposul — înfățișarea trecu- 
tului, liricul — a prezentului, iar drama — a 
viitorului), considerind-o la fel de nefirească 


(trasă de păr) ca și argumentarea lui K, Davi- 
dov (drama — întruchiparea prezentului, iar 
lirica — a viitorului). „Cind priveşti toate aces- 


tea mai de aproape și cu mai multă atenţie — 
își încheie el recenzia la lucrarea lui Rozberg 
— nu te mai miri că mulți oameni de treabă 
rid pe întundate de teorii ca acestea, iar dacă 
mai sint impodobite şi cu moito-uri din Hegel 
(un astfel de motto se găsea în cartea lui Roz 
berg — M. K.), îţi vine să oftezi de mila ne- 
fericitului Hegel și a sărmanei filosofii...“ (48, 
II, 280). 

Belinski promitea să mai vorbească despre 
„acest lucru ceva mai mult“ imediat ce i se va 
ivi ocazia. O astfel de ocazie i s-a ivit curind. 
În articolul despre piesa Prea multă minte 
strică, scrisă şi publicată în acelaşi an, 1839, 
Belinski începea cu o critică a poziţiilor mor- 
fologice ale -estelicii clasiciste, a pedantismu- 
lui şi formalismului ci în clasificări. În aceste 
poetici, poezia era impi a Be- 
linsi, în „poezie lirică, epică, dramatică, di 
dactică, descriptivă, epistolară, pastorală, sati- 
rică, epigramalică etc. — nici nu poţi să cu- 
prinzi totul cu privirea. Pe ce se bazează aceas- 
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formă convenţională care 
independent de idei, 
rive, în mod obligatoriu, orice formă“. În con- 
tinuare, împărțind poezia în genuri, aceşti teo- 
reticieni „au purces la subimpărțirea genurilor 
în aspecte“ (specii) (ibidem, 420—421). 

Belinski opune acestui mod de abordare mor- 
fologică a artei analiza istorico-teoretică, în 
care se recunoaște cu ușurință expunerea con- 
cepţiilor lui Hegel (ibidem, 423—428), deși, 
spre deosebire de filosoful german, Belinski nu 
consideră romantismul drept stadiul ultim al 
evoluţiei artistice a omenirii, ci o formă de tre- 
cere, care va fi înlocuită de un nou tip de 
artă — „poezia realității, poezia vieţii“ — adică 
realismul (ibidem, 434). Aceste afi nu 
l-au împiedicat însă să-și ă concepția 
segmentării poeziei pe genuri conform cu teo- 
ria lui Hegel. 

La puțin timp după aceasta, Belinski s-a în- 
tors din nou la problematica morfologică, în 
legătură cu lucrarea sa dedica 
cial esteticii și teori 


cunoscut sub numele de Împărțirea poeziei în 
genuri şi tipuri se spune că natura fiecărei 
arte și raporturile reciproce dintre acestea sint 
definite prin unitatea contradictorie dintre con- 
ținutul spiritual și forma materială, care nu 
numai că exprimă conținutul dar „încătușea- 

“ chiar — în virtutea caracterului său ma- 
terial — posibilităţile acestuia de reprezentare 
cit mai deplină şi mai adecvată ; din această 
cauză, ramurile artei trebuie dispuse în scară, 
pe treapta cea mai de jos găsindu-se arhitec- 
tura, pe următoarea — sculptura, după care 
urmează pictura, muzica şi în capul „scării“ 
— poezia, care reprezintă „cea mai înaltă fo; 
mă a artei“ (48, V, 7—9). Nu e greu să iden- 
tificăm, în această schemă, sistemul bine cu- 
noscut nouă al artelor din concepția lui Hegel. 

La mijlocul deceniului al cincilea, Belinski 
s-a eliberat total de influența lui Hegel şi s-a 106 


ancorat solid în pozițiile filosofiei materialiste ; 
se pare însă că reprezentările lui cu privire 
la sistemul morfologic al artelor nu au sufe 
modificări esențiale. „A defini poezia — scria 
el în 1845 — însemnează a defini arta în ge- 
neral, adică a defini in acelaşi timp și arhi- 
tectura, și sculptura, şi pictura, și muzica, ca 
şi poezia..“. Această serie a artelor păstrează, 
după cum vedem, structura anterioară, succe- 
siunea anterioară, precum și dispunerea ante- 
rioară în s întrucit Belinski subliniază că 
modalitatea de exprimare cu ajutorul cuvintu- 
lui face ca poezia să fie cea mai înaltă dintre 
arte (48, IX, 158). 

Prin ce se poate explica această stabilitate 
a părerilor lui Belinski, care par să nu fi su- 
ferit nici un fel de influență a modificării ra- 
dicale petrecute în viziunea filosofico-este- 
tică a ginditorului ? Întrebarea devine cu atit 
mai imperioasă cu cit Cernişevski, după cum 
vom constata imediat, în pofida polemici sale 
acerbe cu estetica lui Hegel, a rămas, totuși, 
fidel schemei morfologice propuse de acesta 
(numai că a abordat mai decis arhitectura de- 
Belinski: după părerea lui Belinski, ar- 
ctura „nu este încă o artă în adevăratul 
cuvintului, ci numai o năzuinţă, primul 

pas către o artă adevărată“ ; 48, V, 8), iar Cer- 
nişevski a aruncat cu totul arhitectura din- 
colo de lumea artelor, în care şi-au găsit loc 
numai poezia, muzica şi artele plastice. 

Lucrul acesta se explică, probabil, prin două 
împrejurări. În primul rind, prin faptul că si 
temul abstract filosofic al artelor a fost pre 
luat de clasicii esteticii democrat-revoluționare 
ruse de la clasicii esteticii idealiste germane. 
Considerind acest model drept un fenomen de 
ordin pur gnoseologic — o modalitate de cu- 
noaştere a bazei materiale a existenței — es- 
tetica trebuia în mod inevitabil să clasifice 
artele fie după aranjamentul folosit de Scho- 
penhauer (dacă se admitea că forma cea mai 
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țională), fie după formula lui Hegel (dacă este 
recunoscută rațiunea drept organul cel mai 
puternic al cunoaşterii). În această situaţie, de- 
finirea în sine a obiectului cunoașterii dobin- 
dea in cazul de faţă o semnificaţie de ordin se- 
cundar : evoluția opiniilor estetice ale lui Be- 
linski ne arată cit de puţin s-a modificat vi- 
ziunea lui despre structura artei după ce a 
părăsit formula inițială a lui Schelling : arta 
trebuie să reproducă „ideea vieţii universale a 
naturii“ (48, I, 32) şi s-a apropiat de formula 
strict materialistă : arta este „o reproducerea 
realităţii în întregul său adevăr“ (48, X, 294), 
Din această cauză nu este de mirare că prin- 

piul raporturilor icrarhice dintre ramurile 
artei şi definirea literaturii drept arta „supre- 
mă“ este comi atit iluminiştilor, cit şi unor 
romantici moderați de felul lui A. Schlegel, 
precum și lui Hegel, care se află la graniţa 
dintre sistemul artistic romantic și cel realist, 
sau lui Belinski, în ambele faze ale evoluţiei 
sale, ba chiar şi unui materialist consecvent şi 
teoretician al realismului critic cum a fost Cer- 
nişevski °, 

În al doilea rind, dezvoltarea inegală a ra- 
murilor, genurilor şi speciilor artei era inter- 
pretată de esteticienii metafizicieni in sensul că 
sint în general superioare şi absolut cuperioare 
acele forme ale creaţiei care s-au afirmat în 
avanscena culturii artistice a secolelor al XIX- 
lea şi al XX-lea. Uimitor, dar cu atit mai se 


* Iată un fapt deosebit de semnificativ: V.” Po 


krovski, apărător al „artei ideale“ (adică al unci 
arte icare este o expresie a tot ceca ce este „măreț 
şi sublim în om, în natură și, bineînţeles, şi în cel 


care este cauza existenței și activităţii lui, dumnezeu, 
ca expresie absolută a frumuseţii absolute şi pri- 
mare”), era gata să cadă de acord cu „dușmanul in- 
versunat al artei ideale“ — Cernişevski — în ideea 
că poezia este „factorul principal al evoluţiei est 
tice", în comparaţie cu celelalte arte (88, 8). Să mai 
amintim faptul că Kirchn luptind împotriva 

idealiste, era solidar cu concepția morfolo- 
a lui Hegel şi Vischer, 


estetici 
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nificativ este faptul că pină și un dialectician 
de talia lui Hegel nu a făcut față în acest punct 
al esteticii sale şi a transformat teza dialectică 
după care poezia este cea mai înaltă formă a 
artei romantice (adică arta care se evidenția 
în fruntea culturii artistice a acestei epoci is- 
torice) înt: teză metafizică conform căreia 
poezia este, în general, cel mai înalt tip de 
artă, indiferent de epoca istorică. Dealtfel, 
această substituire a dialecticii cu metafizica, 
era, la Hegel, numai o manifestare a ideii lui 
generale cu privire la autocunoaşterea finală a 
absolutului în organizarea de stat prusacă și în 
filosofia sa. 

O negare asemănătoare a punctului de ve- 
dere istorie — absolutizarea  particularităţilor 
culturii artistice contemporane era proprie şi 
iluminiştilor ruşi. Dindu-şi perfect de bine 
seama de faptul că în mişcarea realistă care 
se desfăşura sub ochii lor literatura reprezenta 
„vioara intii“ şi că tocmai în literatură real 
mul critic îşi găseşte expresia sa cea mai de- 
plină, mai clară și mai consecventă, Belinski 
şi Cernișevski, iar, după ei, şi Pisarev, au pro- 
clamat-o „arta supremă“, orinduind toate ce- 
lelalte arte în spatele ci, în măsura în care se 

au cu ca şi resp 

lăsura spiritualităţii conții lea 
aici criteriul principal, însă această spiritua 
ai avea un caracter abstract moral 

„ci un sens concret social-politic : Cer- 
i l-a exprimat foarte limpede atunci 
cind afirma că literatura reproduce ceea ce pre- 
zintă interes general în viaţa omului, explică 
existența, pronunță verdicte asupra vieţii și 
devine, în acest mod, un manual de viață, În 
situaţia în care conţinutul spiritual al artei 
era descifrat în acest mod, evident, arhitec- 
tura şi întregul univers al artelor aplicate tre- 
buiau să rămină în afara graniţelor artei, iar 
creaţia plastică şi muzica deveneau valori se- 
cundare în comparație cu literatura, căci nici 

109 una dintre ele nu poate îndeplini cu un succes 


egal sus-numitele funcţii ideologice. înţelegem 
acum și concluzia lui Cernişevski : literatura 
se află „incomparabil mai sus decit celelalte 
arte“ datorită conţinutului ei, intrucit „nici 
una din celelalte arte nu este în stare să ex- 
prime nici măcar a suta parte din ceea ce ne 
transmite poezia“ (99, II, 63 şi 85—86) *. 

Cu toate acestea, avem motive să credem că 
finul simţ istoric al lui Belinski l-a ajutat, în 
deceniul al cincilea, cind se situase deja pe po- 
ziţii materialiste, să depășească într-o oarecare 
măsură abordarea abstract-deductivă şi rațio- 
nal-ierarhizantă în problemele de morfologie 
şi de teorie a artei. Ne dovedește acest fapt şi 
modificarea opiniei sale cu privire la raportul 
reciproc dintre cele două specii de bază ale li- 
teraturii contemporane — drama și romanul 
Problema prezintă două aspecte. Unul din ele 
a devenit, în trecutul nu prea îndepărtat, obiect 
de dispută și a fost elucidat pe deplin, după 
părerea noastră, de I. Mann, astfel că nu ne 
rămine altceva de făcut decit să trimitem la 
studiul efectuat de el (400, 257—264; ct. de 
asemenea, articolul nostru — 9); este vorba 
de faptul că, iniţial, Belinski, ca şi clasicii es- 
teticii germane, a văzut în roman, o nouă spe- 


+ Această problemă este discutată mai dei 
noi in capitolul Genurile artei și. raporturile 7 
proce dintre ele din monografia consacrată esi 
lu! Cernişevski (386) 

„Literaturocentrismul“, demoerat-revoluționaritor a 
tosi apreciat pozitiv nu demult în lucrarea lui A. Le 
bedew, Opiniile estetice ale lui A. V: Lunacearski 
Pn Cate autorul acestor rînduri a fost eritieat pentra 

fal cå nu a precizat opinia lui Cernişevski despre 
literatură ca „ramarā conducătoare a artei (393, 162). 
Lebedev a iine aici pe Luna- 
Caii” Printre allele, acesta din urmă nu vorbea 

soluti a literaturii asupra t 
i despre dezvoltarea inegală a di- 
ferileior ramuri ale artek Din păcate, Lebedev nu a 
ea aceasiā deosebire de principii esentiala, şi. 
felul acesta, face un pos inapoi față de Lunaccarski 
$i Cornigevsi 


no 


| 


cie a genului epic, după care a ajuns la ideea 
că romanul este o formă de sinteză care con- 
topeşte în sine elemente epice, dramatice și 
lirice şi câ, prin urmare, el poate fi considerat, 
alături de dramă, drept al patrulea gen poe- 
tic”. Al doilea aspect al problemei raportului 
dintre dramă și roman în concepția lui Be- 
linski în privința valorii lor artistice constă în 
faptul că, iniţial, la fel ca și toţi predecesorii 
ai, el era convins că specia cea mai înaltă este 
drama, iar „moda romanelor, fără îndoială, va 
trece“, așadar trebuie să ne aşteptăm la o nouă 
înflorire a artei dramaturgiei (48, I, 90—101, 
271—272 ; V, 57; VII, 407). Totuși aceste pre- 
viziuni nu s-au împlinit — realitatea a de- 
monstrat că succesele dramaturgiei au „fost 
puse în umbră de succesul romanului și al nu- 
velei“ (ibidem, I, 116; X, 102 ş.u.), Prin ce se 
explică această situaţie ? — se întreba nedu- 
merit criticul şi recunoștea sincer „Nu sînt în 
Stare să răspund Ja această întrebare, Poate că 
— adăuga el circumspect, încercînd să formu- 
leze o presupunere genială care îi venise pe 
neaşteptate în minte — romanul este mai adec- 
at reprezentării poetice a vieții“, sau mai 
exact spus „pentru reprezentarea poetică a 
omului, înfățișat în interdependența sa faţă de 
viața socială“ (ibidem, I, 271), Ulterior, el şi-a 
formulat mai clar această idee, spunînd că în 
conţinutul romanului se află „analiza artistică 
a societăţii contemporane“ — (ibidem, 1, 106— 
107, 315—317). 

Așadar, Belinski intuia o concluzie nouă, de 
o covirşitoare importanță : Nu ezistă forme ale 
artei care să fie absolut superioare celorlalte ; 
superioritatea unei ramuri, unui gen sau a unei 
specii artistice poate fi numai istorică — în 
funcţie de spiritul epocii, anumite modalităţi 


* Exact aceasta este formularea utilizată, în zilele 
noastre, de V. Dneprov, care se sprijină pe opiniile 
lui Belinski (el, 63), 


es în prim plan, 
rag în planul secun- 


de cunoaștere artis 
în timp ce celelalte se retrag i 
e dei ale unei epo 
atunci există şi forme ale acesteia“ a expri 
mat el admirabil această idee (ibidem, I, 216) 
După cum vedem, în estetica rusă s-a pre- 
figurat posibilitatea epurării opiniei istorice 
asupra morfologiei artei de prejudecățile meta- 
fizico-ierarhice întilnite chiar și în gindirea lui 
Hegel. Și nu este vina lui Belinski că nu i-a 
fost dat lui să profite de această posibilitate. 
n pas important înai 
face după cum vom constata imediat, A. Ve- 
selovski, dar, cu toate acestea, la sfirșitul se- 
colului al XIX-lea şi inceputul secolului al 
vor întreprinde noi încercări de în- 
morfologice a artei spre 
tionale, raţional-deducti- 
t, în majoritatea cazurilor, teo- 
enii au tratat această temă numai + 
sențial, propunind modalităţile de rezolvare 
expeditive şi mai slab argumentate 
(de ex. V. Soloviov, 93, 85—88, sau D. Ovsea- 
niko-Kulikovski, 83, 69—71). Atunci cind s-au 
oprit mai stăruitor asupra ei, s-a constatat că 
nu se pot obține nici un fel de concluzii ori- 
ginale pe această cale, indif de nivelul 
teoretic al raționamentelor ca atare. Un exem- 
plu elocvent în acest sens sint concepţi 
fologice ale lui I. Balaşov şi A. Belii. 
În anul 1990 a apărut interesanta carte a lui 
I. Balaşov, Ginduri despre artă în care erau 
expuse într-o m: însă deloc sim- 
plistă, prin teoriei ge- 
nerale a artei. i 


Concepţia autoi 
de concepția lui L. Tolstoi, dar era 1 
factura religioasă a esteticii tolstoiene și for- 
tificată de abordarea dialectică şi democratică 
a artei, indiferent de caracterul idealist al mul- 
tora dintre afirmațiile esențiale (care nu l-au 
împiedicat pe Balaşov să se pronunțe critic 
la adresa decadentismului, în favoarea adevă 
rului în artă). În această carte vom găsi un 


capitol intitulat Însemnătatea diverselor arte. 
Pornind de la faptul că „gradul de artistici- 
tate“ al operelor de artă depinde de „impor- 
tanța ideilor pe care le exprimă“ şi nu numai 
de „perfecțiunea redă: 
de : ramurile artei „se impart în funcţie de 
importanța noţiunilor exprimate de ele, ocu- 
ind diverse trepte, în funcţie de măsura și de 
mijloacele cu care contribuie la înălțarea. spi 
ritului nostru“, Artele se împart în două ti 
„figurative sau imitative“ (pictura și 
) şi „inventative sau abstracte“ (arhi- 
tectura și muzica), care descoperă forme și 
îmbinări convenționale. Poezia, „cea mai am- 
plă și mai independentă dintre” toate artele“ 
ocupă un loc aparte, Acestea sint cele cinci 
arte principale de care se deosebesc artele 
secunda int mai 
„sărace“ 
conţinutul, cit și mijloacele pe 
sese. Acestea sint „dansul şi mimica, precum 
şi toate artele decorative“ 
În mod corespunzător, împărțire 
are şi ea un caracter ierarhizant 
turii, „mai presus de toate cel 
genul istoric, urmează apoi, mai jos, portretul 
şi picura de gen și încă și mai jos se află 
fățișarea animalel peisajul, ultimul loc 
fiind ocupat de „așa-numita natură moartă“ 
(47, 41—43). 

Cu toată opoziția dintre viziunea generală a 
lui Balaşov și a lui Andrei Belii, in cazul de 
faţă, modalitatea lor de gindire se dovedeste, 
a fi, în esență, identică. Atitudinea polemică 
a lui Belii față de estetica clasică germană și 
strădania lui de a se sprijini pe un sistem de 
relații temporal-spațiale ca punct de plecare 
pentru înțelegerea modificărilor de structură 
ale formei artistice, nu l-au împiedicat să ela- 
boreze o clasificare a artelor — expusă în Sim- 
bolism — care ne apare ca o variantă a cla- 
ificării lui Schopenhauer : ne aflăm in fața 

13 aceleiași serii de cinci arte, dispuse în aceeaşi 


ordine și, se înțelege, fără nici un fel de ra- 
portare istorică a relațiilor dintre ele. Și nu 
este nimic si inzător în acest lucru, întrucit 
estetica simbolismului a crescut direct din con- 
cepția romantică pe care a dezvoltat-o pînă la 
consecinţele ei teoretice și practice extreme. In- 
trucit pen lii forma materială a artei este 
ceva care dăunează conţinutului spiritual iar 
raportul dintre diferitele ramuri ale artei este 
definit prin interacțiunea dintre elementele 
eomponente ale acestora, pentru el arta cea mai 
înaltă este muzica, deoarece aceasta „infăți- 
sează modificarea trăirilor, fără a avea nevoie 
să recurgă de fiecare dată la o formă corespun- 
zătoare a vizibilităţii“ (49, 178). Să amintim că 
ceastă concluzie a reprezentat punctul de por- 
nire al lui V. Kandinsky, în fundamentarea teo- 
etică a abstracţionismului, care a fost formu- 
lată în același an 1910 (132)* 

Aşadar, analiza rațional-deductivă a proble- 
mei, epuizindi ibilitățile în estetica 
clasică germană, şi-a dezvăluit în lucrările adep- 
ților și epigonilor ei mai tirzii întreaga sa incon- 
sistență științifică. De aici se 
trage două concluzii difer 
definitiv la analiza morfologi 
t drum pentru acest studiu, care să 
nu se bazeze pe deducţii abstract-teoretice, ci 
pe cercetarea. relațiilor reale dintre diversele 
muri ale artei 


renunţe 
a artei, fie să 


* În cunoscutul său articol cu privire la estetica 
a calificat clasiticarea ar- 


lismului, V. Asm: 
ectuată de Belii drept o clasificare 
deoarece se bazează nu alit pe partio 
concrete, specifice fiecărei grupări particul 
arte, cit pe deosebirile abstracte şi formale dintre 
acestea“ (367, 575). Am spune cu mai multă circum- 
specţie şi, poate, cu mai multă exactitate, că această 
re (ca, dealtfel, întregul simbolism) se afla 
amura subieetivistă a es- 
romantice şi estetica abstraciionist-formalistă, 
astfel incit nu putea fi originală, m 


Prima direcție a cãutărilor îndreptate spre 
găsirea unei soluții pozitive a fost analiza psi- 
hologică a problemei clasificării artelor. 


2._ Direcţia psihologică : 
de la M. Lazarus 
la Ch. Lalo 


Am văzut că incă în secolul al XVIII-lea au 
fost întreprinse încercări de fundamentare 
psihologică a diversităţii ramurilor artei, care 
s-au concretizat într-o grupare a artelor în 
funcţie de modalitatea lor de receptare 
senzorială. Respinsă de estetica filosofică 
germană, această modalitate de abordare n 
dus, în mod firesc, la apariţia esteticii 
ihologice din secolele al XIX-lea 
Ea apare încă în deceniul al șaselea în lucrarea 
capitală a lui M. Lazarus, Viaţa sufletului, scri- 
ere de factură mixtă, filosofico-psihologică. 
Aici s-a înfăptuit o analiză independentă a 
artelor, pornindu-se de la împărțirea lor în 
vizuale și auditive, autorul răminind la numă- 
rul tradiţional de cinci arte „mari“ (139), 
Ulterior, O, Kiilpe preciza: artele se împart, 
din „punct de vedere psihologic“ în optice, 
acustice şi oplico-acustice (cf. 35, 184—185). 

Principalul punct vulnerabil al acestei împăr- 
tiri este necesitatea de a opune literatura tutu- 
ror celorlalte arte, întrucit ea nu se adresează 
nici văzului, nici auzului, ci imaginaţiei ; în ace- 
laşi timp, această particularitate a ei este de 
importanță secundară, în comparaţie cu cele 
care o apropie de unele dintre arte și o înde- 
părtează de altele : astfel, nuvela este înrudită 
cu tabloul („pictura cu cuvintul“) şi se deose- 
beşte net de sonată, iar, pe de altă parte, se 
deosebeşte şi mai radical de construcțiile arhi 
tectonice care, totuşi, se orientează spre aceeași 
receptare vizuală ca și tabloul ; pe lingă aceasta, 
operele literare pot fi receptate şi pe cale audi 
tivă sau se pot adresa nemijlocit imaginaţiei 
113 (dacă citim o carte şi mu o ascultăm citită cu 


voce tare de altcineva), dar prin aceasta ea nu 
se modifică în mod esenţial ; nu este de mirare 
faptul că în unele lucrări liter: 

drată intre artele auditive, alături de muzică, 
în altele este despărțită de muzică, operindu-se, 
în acest caz, cu o impăr! 

se adresează văzului, auzului şi imaginai 
amindouă aceste modalităţi de rezolvare a pro- 
blemei sint la fel de îndreptățite dar și la fel 
de neintemeiate. 

In plus, așa cum a dovedit experienţa, abor- 
darea senzorială a clasificării artelor a pus din- 
tr-o dată în faţa teoreticienilor următoarea in- 
trebare : De ce artele se adresează numai văzu- 
lui şi auzului ? Nu ar fi oare mai cor 
considerăm că fiecărui organ de simţ 
-i corespundă o anumită artă ? Dacă, pe lingă 
asta, se mai acceptă că arta are drept scop 


să producă plăcere, de aici se ajunge în mod 


inevitabil la următoarea concluzie : orice formă 
de activitate care se străduieşte să producă des- 
fătare unui anumit organ al simțului, trebuie 
siderată ca o ramură a artei. În secolul al 
Jea, cînd reducerea spiritualităţii la viata 
că și a psihologici la fiziologie era foar! 
răspindită, această concluzie a fost acceptată 
foarte uşor și a dobindit chiar aparența unui 
verdict ştiinţific, care disprețuia discriminarea 
proprie filozofilor idealisti a asa-numitelor or- 
pane ale simţurilor „inferioare“ și 
obținute cu ajutorul Jo 
cer și G. Allen văzul și auzul se bucur 
o situație privilegiată. ba chiar şi de o argu- 
mentare fiziologică (cf., de ex. 106, 134). dar 
M. Guyau proclamă egalitatea estetică deplină 
a tuturor analizatoritor. 

Criticind în mai multe rînduri concepția este- 
tică a pozitiviştilor englezi, Guyau a adoptat 
modalitatea acestora de abordare psiho-fiziolo- 
gică a artei, ba chiar a dorit s-o aplice mai con- 
secvent : toate organele de simţ, susținea el, 
posedă o capacitate de receptare estetică, de 
unde rezultă că şi „parfumeria este un fel de 
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artă“, la fel ca şi arta culinară, iar imaginea 
poetică este „produsul interacțiunii tuturor sim- 
urilor noastre“ (60, 52—66) *. 

Aşa vor raționa pină în zilele noastre atit 
specialiştii în psihologie (cf., de ex, 149, 26), cit 
şi specialiştii în estetică (108, 218—219). 

Cel mai departe a ajuns pe acest drum Ch. 
Lalo, Impunătorul savant care are merite atit 
de mari în analiza sociologică a artei, în ultimii 
ani de viaţă și-a modificat orientarea metodo- 
logică. În anul 1951, unul din numerele periodi 
cului francez „Journal de psychologie normale 
et pathologique“ a fost destinat în întregime 
problemei „ramurilor artei“ şi era inaugurat 
prin articolul lui Lalo: Schiţă de clasificar 
structurală a artelor frumoase. Analiza efec- 
tuată aici este de factură gestaltist-psihologistă 
După părerea lui Lalo, „artă este orice activi 
tate umană în măsura în care oferă o percepție 
contrapunctică, care armonizează căile hetero- 
gene sau o perceptibilitate artificială a super 
structurii şi care se compune dintr-o mulțime 
mai mică sau mai mare de infrastructuri este- 
ice“ (136, 37). În mod corespunzător, în lumea 
rtelor se delimitează, în primul rînd, cele 
apte „structuri specifice“ — auditivă, vizuală, 


+ Dacă ținem seama de popularitatea de care se 
bucura această modalitate de clasificare a artelor in 
secolul al XIX-lea, putem intelege i Aparia unei 
ării pe care astăzi n-o putem cili decht tu un nine 
Bet îngăduitor, deși ea este cit se poale de serian 
Cartea se numeşte Fiziologia gustului sau SUNE 
despre gastronomia transcendentala. Lucrare” ieor? 
istorică și actuala. consacrat gasiranomilor pa- 
mi A fost publicata în 1804 și urmareste si des 
sireze că gastronomia este O în MOIM $i V 
oasă. Autorul prefetei acestei eri o Sarut tic 
in felul următor: „Nu am vorbit niciodata. A 
dispret despre iubirea pentra mincare pma am citit 
această carie; vedeam in aceasi durea o 
Erosoland, mai egalată şi stupldā patimas cind ani 
citit cartea lui Savarin, mi s-a ficut rusine cÀ nu 
sin un urmand: (469), Dealt), estelicianul sancti 
ontemporan D. Huisman afirma cà gastronomia 
„O artă mare“ (129, 115), a a 


locomotorie, activâ, constructivă, lingvistică şi 
senzorială. În fiecare dintre acestea se proce- 
dează la delimitarea unor substructuri : 
prima — diversele manifestări muzicale 
cea de-a doua — diversele manifestări 
picturale 

n cea de-a treia — manifestări coreogra- 
i tehnica“ hidraulică, fîntîni! 
arteziene ete. 

in cea de-a patra — diversele manifestări 
teatrale 

— în cea de-a cincea — diversele manifestări 

arhitectonice, artele aplicate şi industriale, 
arta grădinăritului și sculptura 

— în cea de-a şasea — literatura 

— în cea de-a şaptea — „arta de a iubi şi 

de a se face iubit“, cu toate formele nor- 
male şi patologice ale erotismului, apoi 
gastronomia, parfumeria şi toate „struc- 
turile tactile şi termice“, 

Evident, dacă ne lăsăm purtaţi pe această 
cale a formalismului hedonic, va dispărea fără 
îndoială orice diferență între mijloacele prin 
care omul obține desfătarea — între imbrăţișă- 
rile amoroase și lectura unui roman, între ins} 
rarea unui parfum și ascultarea unei simfonii, 
ntre o masă gustoasă și vizitarea unui muzeu. 
Este însă vorba de faptul că, pe această cale, se 
pierde total specificul cel mai de preţ al artei 
— legătura ei cu trăirile spirituale şi nu cu cele 
senzoriale, legătură care îi permite să se ridice 
Ja alt nivel al „desfătării“ și „armonizării“ decît 
plăcerile pur senzoriale. 

Nesatisfăcuţi de „cuceririle“ analizei psiholo- 
gice a sistemului artelor, cîțiva reprezentanți ai 
esteticii tradiționale s-au străduit să găsească 
încă o cale de rezolvare a problemei. O vom 
numi, în mod convențional, funcțională, intrucit 
s-a încercat o clasificare a artelor în fu 
rolul pe care artele sînt chemate 
viaţa omului. 


na 


3. Direcţia funcţională : 
de la G. Semper 
de la P. Francastel 


Am văzut că încă în secolul al XVIII-lea, în 
locul principiului opoziţiei dintre „artele libere“ 
şi „artele mecanice“, apărut în epoca de criză 
a culturii antice, canonizat de Evul Mediu și 
respins în vremurile moderne, s-a impus un 
nou principiu al împărţi 
la delimitarea artelor „pure“ de cele „aplicate“, 
În fond, chiar din timpul Re: 
un început de „regrupare a forțelor“ 
drul „artelor mecanice“ au început să iasă artele 
plastice, acestora apoi li s-au alăturat arta grå- 
dinăritului și arhitectura, care se apropiau din 
ce în ce mai mult de poezie și muzică ; în Jumea 
artelor „mecanice“ nu mai rămineau decit pro- 
dusele meseriilor artistice. Estetica idealismu- 
Jui german a legiferat această stare de lucruri, 
limitindu-se la studierea artelor „pure“, libere 
de orice fel de utilitarism — singura excepție 
care se făcea privea arhitectura, dar cu condiţia 
ca aceasta — așa cum se intimpla în estetica Jui 
Hegel — să fie admisă numai pe treapta cea 
mai de jos a „scării“ artelor. 

Este drept că orientarea democratică din este- 
tica germană a secolului al XVIII-lea (Herder, 
Bendavid, Krug) a rezolvat intr-un mod diferit 

stă problemă, iar H. Lotze avea toate teme- 
iurile să vorbească de existența a două tendinţe 
în dezvoltarea gindirii estetice germane, dintre 
care una își găsea expresia în îngustarea sferei 
artei la citeva forme de activităţi artistice pure 
ale omului, iar cealaltă, dimpotrivă, în desch 
derea largă a graniţelor şi stabilirea de legături 
între lumea artelor și lumea înconjurătoare re- 
prezentată de practica vieţii (430, 441—442). 

Această ultimă tendinţă nu a fost acceptată 
în cele mai autorizate cercuri estetice ale seco- 
lului al XIX-lea. În schimb, de o foarte mare 
popularitate se bucură, în această perioadă, 


119 împărțirea artelor în „superioare“ și „ineri: 


oare“, împărțire care consol 
dispreţ condescendent faţă de acestea di 
urmă *. Ne vom limita la numai două exem- 
plificări, dintre cele mai semnificative. 
Adept al lui Kant și Hegel, bucurindu-se de 
o deosebit de mare popularitate la granita d 
tre cele două veacuri, estetici A 
Meyman a construit o variantă dest 
tivă a sistemului artelor şi a ajuns 
că arhitectura şi artele aplicate ni 
această schemă, întrucit nu sint arte „pure“ 
ci îmbină elemente artistice cu elemente pro- 
ductiv-utilitare : „o formă Sipra cal 
rească, avind un scop anume, ia naștere în pri 
mul tind din cu totul alte motive decit forma 
artistică pură“. Acest motiv este utilitatea care 
nu există în cazul creării unei forme artistice 
„pure: (81, 180—181). Un al doilea exemplu 
este oferit de poziţia învățatului american Th. 
Green, care, în lucrarea sa Ramurile artei 
arta criticii spune textual că, în zilele noastre, 
împărțirea a telor în „superioare“ şi „infe- 
are“ este ceva e se elege de la 
ir OU Dite arte AE CEM ma eter 
mentare pentru o atare împărțire“ (26, 33) 
Întrucit nu pot exista nici un fel de dubii 
cu privire la faptul că muzica şi dansul, sculp- 
tura şi pictura, arhitectura şi literatura sint 
arte superioare (ibidem, 34), el se ocupă num 


idează atitudinea de 


afirmă că noțiun maggiore şi mine p 
a T aa i ala O rira a ara i AE 
goora Renanterii în funcție de pi ticularitāțile bres- 
deamos Tammi” de creati Daana 
ceas! terminologie a avut, în continuare, 
5, 123). Este elocvent faptul că în Istoria esteticii 
a lui Bosanquet, termenii în di sint i ioc ni 
P higher şi lesser care îi A, textasl, pa 
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ai arhitectura este exclusă din întreaga 
i a „artelor utilitare“, deși lucrul acesta 
su are nici o motivare logică. 

Ca e drept, Green este nevoit să admită că 
itelor în „superioare“ și „inferi 
într-o anumită măsură convenţio- 
recunoscută în orice 
dă de timp şi nu în orice cultură iar 
i cînd a fost acceptată a avut interpretări 
diferite (ibidem, 33) : dar această reticenţă nu 
avut nici un fel de consecințe. 

Deşi în estetica rusă a veacurilor al XIX-lea 
ca o atare terminologie nu a fost în 


împărțirea 
oare” este, 
nală, întrucît ea nu est 


qz atitudinea esteticii — chiar şi a celei mates 
Maiste — faţă de artele aplicate şi arhitectură 
est aproximativ identică; vom aminti în 


et seng numai opinia lui Cernişevski (99, II, 
55) și Pisarev (86, IUL, 423—429). Evident, 
ele 


cauzele care le-au generat, au fost diferite ; 
tarile căutate în faptul că patosul politie al 
Mtelicii democrat revolutionarilor ruşi le i 


drepta atenţia în primul ti A spre literatură, 
"itectura și, eu atit mai mult, artele aplicate 
i mineau în afara cimpului vizual ideologie 
esteticii. 
însă mersul evoluției culturii şi, în particu- 
Jar, invicibila apropiere dintre atia artistică 
i producţia industrială, deosebit de activă în 
secolul al XIX-lea în Occident, veneau în con- 
tradiţie cu punctul de vedere tradițional al e: 
filosofice rufașe“, stimulind 0 altă 
te de delimitare a hotarelor lumii ar- 
telor, În ultimii ani, învățații sovietici au înce- 
e ocupe în mod activ de studizrea fun- 
ji teoretice a problemelor „artei ṣi 
industriei“, aşa cum s-a manifestat ca în este- 
tica secolului al XIX-lea (a D. Röskin, W. 
Morris, G. Semper şi J.von Falke) şi al XX-lea, 
ja reprezentanții esteticii tehnicismului, con- 
structivismului, ai funcționalismului, la teoreti- 
cienii design-ului şi nu ar avea nici un sens să 
cpetăm aici cele afirmate de V. 'Talasov (410 
411), K. Kantor (232), V. Glazicev (197), G. Su- 


neaghin (310). Ne vom limita, prin urmare, nu- 
mai la acea latură a problemei care prezintă 
interes pentru înţelegerea evoluției studiului 
morfologic al artei și care este cel mai puţin 
atinsă în studiile autorilor citați mai sus, la fel 
ca şi în scrierile unor cercetători din alte țări, 
cum ar fi L. Mumford, sau P, Francastel. 
După ce în studiul său asupra stilului consi- 
derat categorie estetică, Semper a generalizat 
materialul oferit de „artele tehnice şi tectonice! 
şi nu de cele „superioare“, plastice (361; 220) 
şi după lucrarea discipolului şi adeptului său 
J.von Falke Estetica meseriei artistice în care se 
demonstra că nu există nici un fel de hotare 
nete între artele „libere“ și cele „legate“ (adic 
aplicate) și că „împărăţia artei este pretutindeni 
“ (346, 4—5), nu se putea ca estetica să 
uziile de cuviință. Este elocvent 
aptul că încă în anul 1965, în cartea lui K. 
Lemcke, Estetica populară, retlectind, așa cum 
se întimplă întotdeauna în acest gen de litera- 
tură, stadiul actual al gindirii științifice, era 
respinsă atitudinea disprețuitoare faţă de artele 
aplicate pe care autorul le numeşte, urmind 
mplul lui Semper nu inferioare, ci tehnic 
sau util ind înrudirea lor cu arta „inal- 
a arhitecturii (140, 294—295 ș.u). Un mod 
asemănător de a pune problema vom întilni în 
estetica franceză la F. Paulhan care își intitu- 
lează un capitol special din lucrarea sa despre 
artă : Artele industriale și ornamentaţia ; capi- 
tolul în discuție se deschide cu o anali 
arhitecturii, pe care o situca; 
între artele aplicate, apoi exami 


à a 
ă pe primul loc 
ază alte forme 


poate nicicum să se elib ` 
ziu, în deceniul al 3-lea, H. de Witt Parker şi-a 
intitulat unul din capitolele lucrării sale 
dedicată cercetării legilor creaţii artistice Para- 
doxul artelor industriale, ulilizind pentru el 
materialele oferite de arhitectură, pe care o 
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ea mai interesantă dintre at 
(150, 128). Problema se punea 
in telul următor : raportul dintre frumos şi util 
este paralel cu raportul dintre v aţă şi artele 
frumoase. Aci rmă nu reprezintă viața 
ca atare, or vieţii în imagi- 
falie, Exact la fel și frumusețea artelor utilitare 
mu reprezintă valoarea utilizării Jor practice, 
ki valoarea posibilităţilor imaginate pentru uti- 
lo O casă frumoasă — este un vis 
ie o casă. Şi la fel după cum un om nu 
i capabil să träjască pasiunile transmise de 
„ice au poate să aprecieze frumuseţea unui 
Poem sau a unui cintec, tot aşa nu va putea 
i nici frumuseţea unei oale, a unei cești 
unei case, dacă nu le~ utilizat niciodată. 
Art utilitare şi artele frumoase iau tere 
in egală măsură din viață şi exprimă intere- 
acesteia“ (ibidem, 132). 3 
Această manieră de abordare a problemei se 
intilneşle din ce în ce mai des în estetica seco- 
lului al X a — la Ch, Lalo (136), la R. Cail- 
ulti alţii (cf, de asemenea, 428, 
309), ceca ce nu a putut să rămină fără 
ccințe directe pentru clasificarea artelor. 
vi de segmentările dicotomice curente ale 
in arte „pure“ și arte „utilitare“, „apli- 
eate” s tehnice“ (aceste grupări de arte 
mal erau denumite și arte „func ționale“ şi „ne= 
funcţionale“, cf., de ex. 118), mai intilnim şi 


defineşte drep 
tele industrial 


lizarea 
de 


lois (112) 


ideea interesantā a lui R. Hamann, care suge- 
vează ca artele să fie împărțite în trei grupuri : 
"arta pură, arla decorativă“ — care cuprinde 


toate artele aplicate şi, în esență, și arhitectura 
reclamei artistice“ care ar in lude artele 
muzicale și elemente de poetică (53, 


59. 


83). 

Cu tate avantajele pe care le prezintă acest 
punct de vedere în comparație cu conservato- 
rismul apologeților statului privilegiat al „ar- 
telor înalte“, el prezintă un pericol interior, pe 
care adepţii lui adesea nu-l pot evita, și anume 

123 pericolul dezvoltării depline a artei într-o acti- 


vitate practică vitală a omului. Şi lucrul acesta 
nu numai că este eronat în sine, dar exclude 
orice posibilitate de studiere morfologică a arte- 
lor. În acest sens vom da numai două exemple 
dintre cele mai semnificative — concepția lui 
W. 'Tappenbeck, conturată la sfirşitul secolului 
trecut, şi aceea a contemporanului nostru, 
P. Francastel. j 
Primul şi-a intitulat cartea Religia frumu- 
seții, avind in vedere o încadrare mai largă a 
a viață practică a 
odusă de K. Fid- 
etică, ci 
penbeck îi limi- 
i trei tipuri de 
ratura, intrucit 
a de a înfățișa 
tecturii se 
ea este 


bucura de o mare audienţă, Ta 
tează sfera de acţiune la ni 
artă — pictura, sculptura și li 
numai acestea posedă capacita 
realitatea. La baza muzicii 
află un alt principi 
tică (Ordnung). Acest principiu 
în alte forme, dintre cele mai dif 
Ja nesfirșit numărul artelor, căci el începe si 
acţioneze în cele mai fel 


tenţă“. Din această cauză, 
estetice“ joacă un rol cu 


viaţa omului decit „ar 
că 


i „0l izarea estetică s 
oastră viaţă. Indifere de ar aj 
el purcede imediat la organizarea estetică 
mediului. În acest sens, nu e 
care să nu fie şi artist“. „Reglementările este- 
tice nu ne sint mai 
cea de toate zi 
omului fără sculptur 
ratură, dar o viaţă fără reglementi 
este o viaţă de animal.“ 

În felul acesta, sfera de acțiune a 
organizării estetice“ se întinde de la Catedrala 
din Köln pină la eticheta de pe un caiet de 
şcoală, ba chiar şi în modul în care gospodina 124 


fără lit 
i estetice 


unge o felie de piine cu unt se poate găsi o 
expresie a năzuinței spre o ordine estetică, la 
fel ca și în dereticatul unei camere sau al 
mesci de lucru ete. (163, 51—57). De aici de- 
curge şi concluzia finală a autorului : adevărata 
“liberare de lupta dramatică pentru existentă 
tate oferită omului nu de religie, nu de creşti- 
nism sau de budism, ci numai de religia frumu- 
wtii (ibidem, 96). Ce e la sfirşitul veacului 
| XIX-lea se exprima în forma mi taforică tipi- 
că acestei epoci a unei utopii sociale cu orna- 
mente religioase (amintind de concepțiile este- 
lice ale lui Lev Tolstoi sau ale teoreticienilor 
mbulis iilocul veacului al XX-lea 
sbrăcat haina aridă, practică şi severă a teo- 
i tehniciste. Punctul de pornire se găseşte în 
u poate exista nici o 
opozitie între Artă și Tehnică“ întrucit arta 
însăși nu este decit un gen de activitate teh- 
nică (349, 234); din această cauză, nu există 
nici un fel de deosebiri esenţiale între diversele 
variante ale telor plastice — pictură de șeva- 
tet sam produse industriale, căci toate sînt capa- 


eea 


r 
teoria lui Francastel 


bile să creeze „obiecte plastice“ care posedă o 
anumită valoare estetică (ibidem, 107—109, 
141—112). 


După eum vedem, atitudinea metafizică a 
Francastel la negarea 
a artelor. O 
aemenea emeluzie părea la fel de logică aici 
ca si în estetica li Dewey, dar, ca şi acolo, la 


pindini sale l-a 


fel de inacceptabil pentru noi, Ea nu poate fi 

«cuplată nu atit în lumina raţionamentelor teo- 
etice gene ci din considerente de ordin 
pur praelie, intrucit interesele practicii artistice 


i ale învăţămîntului artistic necesită în mod 
inevitabil delimitarea deosebirilor legice şi a 
legăturilor dintre multiplele forme de existență 
artei. Este deoscbit de grăitoare în acest sens 

incercarea efectuată nu demult în Franța, de 

a se elabora un sistem al artelor spațiale. In 
125 anii 1968—1969, la Şcoala națională superioară 


de arte aplicate, în i 

p , În procesul elaborării de către 
un colectiv de cadre didactice şi savanți a pro- 
gramului de modificare a p 


localizării tipurilor de activități legat 

rc gate de pro- 
cesul formării speciilor în societatea conteripo. 
rană de consum (23, 41, tab, 4). 


Tabelul 4 


Crea 
iii 


Tele plastia, 
ele de artă up: 
co, 


vidului 
ru individ 


Oblectualitateo, 
senzorială, 


Artele decorative 
_reproducerile de opere de arið 


(A i 
feanii- altă 
sc boli g 
ornamentele 


Arhitecturo 


unupa, 


tatevizi 
fäjioacel 


GOSE Basaonpoid' 


Tes) 


industria! design- 
roducţia ce masă, 


instrudlunile 
sistemele do 

semnalizare 
 ombiant= 
y toate fermele 
ie de sinteză a organizării 
spațiului si mijlodcei 


Măleatriâs "de sehnalizare fõiestrig 
"n teânită Psihologa 


Ta comunicare 


Creato centru colective 


Această concepţie e; al 
rînd prin faptul că respinge cu hotărire orice 
reprezentare ierarhizantă a unor arle presupus 
„superioare“ şi a altora „inferioare“, fără a 
pierde însă din ved faptul că între arte 
există diferenţe esenţiale, pe de o parte între 
modalităţile plastice și cele neplastice de for- 
mare a speciilor artistice (axul orizontal al sche- 
mei) şi, pe de altă parte, între artele „pure“ şi 
cele „utilitare“ (axul vertical al schemei). Din 126 


păcate, această schemă încorporează unilateral 
Sfera culturii artistice — se ocupă numai de 
artele spaţiale (nu ne rămîne altceva de făcut 
decit să ne mirăm cum de au putut „ateriza“ 

i cinematograful și televiziunea !) ; dar tre- 
buic să ţinem seama și de faptul că această 
ificare nu avea alt scop decit să înlesnească 
rezolvarea unei probleme practice, și anume 
aceca a modificării planului de învățămint a 
ecialiștilor în design. 

Părţile solide ale acestei concepții se explică 
prin faptul că autorii ei s-au străduit să iasă 
dincolo de granițele dicotomiilor. funcţionale 
tradiţionale şi să realizeze o analiză de structură 
a întregii lumi a artelor spațiale. Pe această 
ci nu reprezentau un fenomen izolat. încă 
de Ia începutul secolului al XIX-lea, mulți teo- 
reticieni, decepționați de maniera speculativă 
jemelor în artă şi negăsind o 
Atoare nici în abordarea psi- 
ală, şi-au îndreptat 
le de rezolvare a pro- 
ării ab- 
empirismului descriptiv. 
structurală binară 
arte, primele încer- 


de e 


ibda 
ate a fost anali: 
ar reciproce din 


ehri în acest sens fiind făcute, după cum am 
apus, de o ticieni germani de 
sfiiyitul secolului al XVIII-lea 


4. Direcția structurală 
de la L. laki 
la E. Souriau 


Tn anul 1613 apărea la St. Petersburg, editată 

le Direcţia generală pentru şcoli a Academiei 
pcriale de științe, lucrarea lui 1. Iakob, con- 

silier al colegiului şi cavaler, înstitulată Schiţă 

de estetică pentru gimnaziile din Imperiul Rus. 
Accastă carte a fost uitată pînă în zilele noastre, 

127 — este trecută sub tăcere, de exemplu, în mo- 


nografia lui I. Mann, Est 
Meritul „descope: 
sant revine lui P. Sobole 
78—79). Cartea ne ini 


tica filosofică rusă. 
i an intere- 
9, 33—39, 
datorită proble- 


maticii referitoare 1 care este 
abordată aici. Căci intilnim pentru prima 
oară în decursul secolului al XIX-lea, expune- 


rea unei concepții care își va dobindit recunoaș- 
terea în Occident abia în cea de-a doua jumă- 
tate a secolului al XIX-lea şi prima jumătate a 
secolului al XX-lea. 

Schița de estetică cup: 
se intituleaz p 


nde trei părți : pr 
mentele generale ale 


raționamentelor estetice, cea de-a doua Despre 
natura estetică, i cea de-a treia Despre artele 
estetice. Această rte se deschide cu citeva 


scurte indicații privitoare la modul de impărțir 
a artelor în „mecanice“ şi „libere“, precum şi 
în „plăcute, folositoare și frumoase“. Pe acestea 
din urmă Iakob propune să le numim „arte 
estetice“ (104, 53). Clasificarea lor se bazeaz 
pe faptul că „arta estetică poate produce, par- 
tial, lucruri frumoase și, parțial, imagini fru- 
moase ale lucrurilor“. În mod corespunzător, 


trebuie să facem o deosebire între artele „„con- 
crete“ şi cele „si “. Artele „concrete“ se 
adresează sau auzului și cuprind, 


pe de o parte muzica, şi, pe de altă parte 1) ar- 


hitectura, itului, 3) arta focu- 
rilor de artificii, 4) arta îmbrăcăminţii şi a mo- 
bilelor“, Artele „simbolice“ se împart, în funcţie 


de aceleași atribute, 

şi pictură, 3) mimic or tr 

lui“ în măsura în c ste arte utilizează 

semne destinate văzului, şi în „arte care ut 

zează semne care sint plăcu 
. În conti 


ă, 2) desen 


mi 


e la auz“: eloc 


e delimitează 


cărilor trupului 
şi mimica ; 2) arta teatrală, în care se conto- 
pese aproape artele frumoase“ (ibidem, 
161—163). 
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Sensul împărțirii artelor in „concrete“ și 
„simbolice“ constă, după cum vedem, în faptul 
tă, într-un caz opera de artă ni se înfăţişează 
ca o construcție materială care nu are corespon- 
dent în lumea reală — astăzi noi am numi acest 
mod de reprezentare neplastic, iar în cel de-al 
doilea caz este vorba de arte care înfățișează 
lumea, creînd „simboluri“ (adică imagini) ale 


ucrurilor nelor reale, Dacă, pentru 
mai multă n reprezenta sistemul de 
arte elab 


vind terminologia modernă în locul unor ter- 
meni invechiți folosiţi de autor, acesta s-ar 
înfățișa în felul următo: 


Tabelul 5 


| te mixte sau | Artele plas. 
| | oii iee ample 


[aree e |— arhitec- [sinteza dintre ar- |scutptura 
adre- | tura — [hitectură și artele [pictura 
sează vä- |— horticul-|plastice grafica 
mai O | tura | 
|— jocui ae |arta muzical-co-|mimica 
artificii |regrati 
|— arta a~ |zica dr 
|T plicată _ TA 
Arie care | muzica farta teatrală [poezia 
mire | | elocvența 
ului 
Acest tabel ne permite nu numai să ne con- 


vingem că, de fapt, clasificarea propusă de 
Iakob este absolut originală în comparație cu 
toate celelalte clasificări efectuate la sfirșitul 
secolului al XVIII-lea și începutul secolului al 
XIX-lea *, ci şi de faptul că Iakob a demonstrat 


Judecînă după cele afirmate de autor în pre- 
Iakob cunoştea lucrările lui Baumgarten, Bat- 
Sulzer, Eschenburg, Boulerwek şi unele 
eile morfologice ale acestora au fost util 
zate în lucrarea sa (vezi ibidem, 2—3). Concepţia. lui 
helling şi Hegel nu îi era, probabil, cunoscută. 


insuficiența oricărei încencări liniare de clasi- 
ficare a artelor şi oportunitatea utilizării unui 
mal în clasificarea artelor. 
naliza morfologică este încununată în cartea 
lui Iakob cu capitolul Comparație între artele 
frumoase din diferite purcte de vedere. Şi aici 
1 său se dovedește a fi original. Ce 
ul începe cu o teză banală 


contu- 
pictura, 
muzica, 
it arte 


, şi, mai departe, scara artelor s 
în felul următor: elocvența, 
ra şi arhitectura, horticultura şi 
iar arta teatrală şi mimica nu sint d 
auxiliare şi de aceea „nu pot fi comparate cu 
nici una di le frumoase“ ; ceva mai jos 
se află arta focurilor de artificii şi arta dansu- 
Jui, ca cele mai îndepărtate de moralitate și d 
preocupările raţiunii. Aici se afirmă însă că ra- 
murile artei mai pot fi comparate şi din alt 
punct de vedere, în funcţie de „capacitatea lor 
de a exprima frumosul“ și, în acest caz, va 
apărea o altă scară : pe treptele ei cele mai de 
sus se vor găsi pictura, sculptura şi muzica, 
după care vor urma arhitectura şi horticultura, 
iar „artelor cuvîntului le va reveni ultimul loc, 
întrucît semnele lor frumoase 
şi reprezentările trezite în imaginație de ele 
sint mult mai puţin vii“ (ibidem, 115—120). 
te interesant faptul că în partea superioară 
a scării, Iakob opune unul altuia aceste două 
serii ierarhice, ajungind la o concluzie unică în 
istoria esteticii, concluzie cu adevărat dialectică, 
după care poezia, ca și oricare altă artă, este 
superioară numai într-o anumită privinţă, iar 
in alta este mult mai slabă, mai săracă, mai 
limitată decit celelalte arte ; aceasta însemnează 
că, în principiu, toate artele sînt egale în drep- 
turi şi au aceeași valoare. 

Nu se poate să nu remarcăm că această idee 
a mai fost exprimată în istoria esteticii ruse şi 
înainte de Iakob, în anul 1806, în paginile re- 
vistei „Liţei“ (Liceul) editat de Ivan Martinov. 
Aici, în capitolul Estetica, a fost publicat un 


rează 
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articol foarte interesant, intitulat Limbajul şi 
caracteristicile artelor*. Autorul acestuia — 
probabil însuși Ivan Martinov — pornea de la 
o reprezentare strict dialectică a unităţii dintre 
limite şi avantaje în cazul fiecăreia dintre arte 
i de aici ajungea la concluzia că ele sint, în 
principiu, egale şi că este necesar să se explice 
specificul irepetabil al fiecăreia (17, I, 42—44). 
El îndeplineşte această sarcină confruntind pic- 
tura cu poezia şi făcînd aci 

destul de original în compa g 
(ibidem, 1, 25 ş.u.; se creează impresia că 
Laocoon nu i-a fost deloc cunoscut). În ceea 
ce priveşte clasificarea artelor, el își expune 
opiniile În această problemă in maniera cea 
mai generală, sprijinindu-se, evident, pe este- 
tica vest-curopeană a secolului al XVIII-lea : 
tura a destinat, fără putință de îndoială, 
cărei arte un anumit domeniu imuabil ; nici 
una dintre ele nu poate stăpini ceea ce aparţine 
fiecăreia dintre ele separat ; hotare nete delimi- 
moştenirea lor concretă ; aceste hotare 
se află, în mod firesc, în diversitatea organelor 
care este nevoită fiecare artă să facă apel ; 
în diversitatea instrumentelor ajutătoare, între- 
semnelor care formează 


buințate de cle și 
limbajul lor“ (ibidem, T, 39). 
Din păcate, Ja începutul secolului al XIX-lea, 


în special în Rusia, nu avea cine să aprecieze 
la ju: lor valo: ideile morfologice ale lui 
nov şi Takob, astfel incit nu s-a stabilit 
mici un fel de prioritate în elaborarea acestui 
teoriei estetice la noi în țară. 

ul pas pe calea analizei structurale a 
temului artelor a fost făcut aproape o jumă- 
tate de secol mai tirziu de către învățatul ger- 
man Adolf Zeising care a respins din principiu 
orice încercare de clasificare lineară a ramu- 


capitol a 


* Folosesc această ocazie pentru a exprima cele 
moi sincere multumiri lui P. V. Sobolev, care mi-a 
atras atenţia asupra acestui articol (v. şi 409, 30). 


rilor artei, în particular a 
Vischer. Speciticitatea fiecărei arte 
lor este definit, după 
Zeising, nu de un singur 
fi acesta, ci în mod obligator 
În consecință, schema sistemul; 
înti 


locul ei în 
ărerea lui 


i d r pi 
işată într-un tabel cu două coordonate 


Tabelul 6 


a teoretică pe care este 
construită această schemă a lui Zeis 
El pornește de Ja concepții 
vire la caracterul b al arte 
forma materială cu conţinutul s 
relaţiile reciproce dintre artele conc; 
să fie defi lui, nu 
(sau sei 
materiali 
tente atit în caracterul conținu 
caracterul for 


sau 
e exis- 
ui, cit şi în 
c nă poate apă- 
rea în trei ipostaze — plastică, sonoră și mi- 
mică ; conținutul poate fi „macrocosmic“, atunci 
cind ne întăţișează o „imagine a lumii“ şi re 
o idee „cosmică“ î mijlocit fără aju- 
torul vreunei individualizări, sau „microcosmic“ 
atunci cind imaginile create de el sint indivi- 
dualizatoare sau, în sfirșit, poate să reunească 
cele două maniere de cunoaștere a esenței di- 
vine a existenței, fiind „istoric“. Din primul 
tip fac parte arhi 
şi dansul ; din cel de 
zica vocală şi panto; 
care este de sintez 
nică (168, 473—485). 


, pictura, poezia şi arta sce- 
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Este cit se poate de clar că nu numai termi- 
nologia, dar întreaga desfășurare a raționamen- 
tului lui Zeising sint definite de tradiţiile filo- 
sofiei idealiste în spiritul căreia a fost educat. 
Pe aceasta, rezultatele. raţionamentelor 
sale s-au dovedit a fi cu totul diferite de cele 
pe care le-au obținut clasicii gîndirii filosofice 
estetice germane. Această dual 
să ne surprindă, căci ea nu era car 
numai pentru acest domeniu din teoria estetică 
a lui Zeising ; este cunoscut faptul că, în istoria 
stiintei, el nu a pătruns deloc ca epigon al este- 
ticii lui Hegel ci ca hetbartian, proclamind ideea 
secțiunii de aur drept cheia rezolvării tuturor 
problemelor esteticii (380, 540). ca un fel de 
mediator între estetica hegeliană de sus în jos 
si estetica de jos în sus a lui Fechner (cf. 430, 
306). O asemenea poziţie contradictorie şi de 
tranzitie nu reprezenta o raritate la mijlocul 
veacului, dar, în orice caz, 
rtei ea i-a ajutat lui Zeising să se elibe- 
reze de cadrul ingust al operațiilor de permu- 
tare a celor cinei arte pe scara valorilor estetice, 
efectuate Ja rindul lor de Schelling, Schopen- 
hauer, Hegel şi numeroși adepți și discipoli ai 

stora, Se întelege că, luate fiecare în sine, 
iei umil din cele două principii de fmnăr 
a artelor utilizate de Zeising în tabelul lui nu 
conține nimie cu totul nou din punct de vedere 


domeniul morfo- 


logici 


principial ; nouă era aici mai ales terminologia, 
căci în ceea ce privesle nivelele de diferențiere 
a artelor ca atare, acestea fuseseră — și nu o 
dată — stabilite în estetica secolului al XVIII- 
lea. Nou în sistemul elaborat de Zeising era 
tocmai faptul că acesta era un sistem, cu alte 


cuvinte că autorul ei a contopit cele două prin- 
cipii ale segmentării artelor și a fundamentat 
teoretic necesitatea acestei segmentări binare 
a structurii de conținut și formale a artei 

Este adevărat, concluziile acestei modalităţi 
de rezolvare a sarcinilor morfologice erau încă 
destul de limitate. Pe de o parte, tabelul lui 
Zeising nu numai că nu includea toate ramurile 


artei cunoscute pînă atunci, dar era cu mult 
mai sărac chiar decit, de exemplu, schemele lui 
Bendavid sau Krug ; pe de altă parte, Zeising 
a comis greșeala în privinţa căreia ne prevenca 
același Krug şi pe care a evitat-o lakob, şi 
anume că a situat în aceeași serie arta „simplă“ 
culpturii, arta binară, compusă, a cintecului 
vocal şi arta sincretică (sau de sinteză) a panto- 
i ; în mod analog, în tabelul său, stau ală- 
ta artă scenică, poezia şi pictura, 
Lucrul acesta s-a întimplat, probabil, pentru că 
Zeising a fost nevoit să umple toate cele nouă 
e tabelului său stabilit a priori *, Dar 
toate aceste neajunsuri şi erori nu trebuie să 
ne împiedice să vedem şi să apreciem la justa 
ci valoare fertilitatea analizei efectuate de 
Zeising în domeniul morfologiei artei, căci toc- 
mai în intersectarea şi îmbinarea diverselor ni- 
vele de clasificare se afla cheia descoperirii lc- 
gităţilor raporturilor sistemice care leagă div: 
sele ramuri ale artei. 

Nu ne surprinde faptul că mulţi teoretic 
au apreciat cum se cuvine drumul deschis de 
Zeising, iar alţii au ajuns la rezult imilare 
în mod independent. Dacă vrem să respectăm 
ordinea cronologică, următorul care a 
acest drum este, după cite știm, M. 
care şi-a publicat în 1872 rezultatele reflecţiilor 

pe această temă. EI își fundamenta împă: 
tirea artelor pe „simpla contradicţie di 
paus și mişcare“, dar în acest caz se formau 
două scrii de arte, care — a: 
constata la o analiză mai at 
una alteia formind perechile următoare : pic- 
tura — literatura, arhitectura — muzica, iar 
sculptura, care nu are în sistemele clas 


Schlegel, vom numi a: 


tectura o muzică încre- 


* Fapt pentru care a fost pe drept cuviat criticat 
de 1. Volkelt (cf. 166, 1I, 382—383). 
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menită, vom avea cu atit mai multe temeiuri 
să numim sculptura un dans încremenit, sau 
dansul — o artă plastică în mişcare“ — observa 
Schasler (156, I, XXV—XXVD). 

Zece ani mai tîrziu el își publica monografia 
intitulată Sistemul artelor derivat dintr-un nou 
sistem de segmentare, care se află inclus în 
însăşi esenţa artelor, care în 1885 era tipărită 
în cea de-a doua ediție. După cartea lui Krug, 
aceasta era prima monografie dedicată în mod 
pecial acestei teme, Aici se afirma că există 
numai şase tipuri, adevărate ale artei, întrucit 
numai in cadrul lor se înfăptuieşte „unitatea 
concretă dintre senzorial și spiritual, întrepă- 
trunderea şi contopirea conținutului ideatic cu 
forma reală“ (156, 12—13). În privința artelor 
aplicate, după părerea lui Schasler, noțiunea de 
„artă“ este întrebuințată aici în alt sens şi de 
accea ele nu întră în sfera creației artistice, 
Aceste şase arte se împart în două triade, în 
prima creaţia se exprimă prin alăturarea unor 
forme care există concomitent iar în cea de-a 
doua — în alăturarea de elemente care se înlo- 
cuiesc unul pe altul; în interiorul ambelor 
triade se descoperă „modificarea treptată a ra- 
portului dintre idee şi materialul care o întru- 
chipează” (ibidem, 59), ceea ce dă naştere — ca 
şi în cazul lui Hegel — la o raportare ierarhică 
a ramurilor artei, numai că la Schasler nu 
apare o singură scară cu cinci trepte, ci două 
scări cu trei trepte (ibidem, 68). 


Tabelul 7 


1. Arhitectura | 4. Muzica 
2. Sculptura | 5. Mimica 
3. Pietu 6. Poezia 


În continuare, analiza ne conduce la descope- 
rirea nivelurilor genurilor şi speciilor, precum 
şi la segmentarea artelor temporale în „produc- 
tive“ și „reproductive“ (sau „auxiliare“, ibidem, 
124). Ca urmare rezultă următoarea schemă, 
prelucrată mai detaliat 


de gen 


3. Pictura iectiV- 3. Poezia bn 
| arama — arta 
| ceasca 


ccastă schemă dă naştere, fără îndoială, la o 
serie întreagă de nedumeriri şi obiec! 
ași nu se poate să nu dăm cuvenita apreciere 
efortului făcut de teoretician pentru a ieși din- 
colo de limitele clasificării unor anumite 
puri ale artei şi de a încorpora — așa cum 
s-au străduit să facă unii dintre teoreticienii 
secolului al XVIII-lea ca Schelling și Hegel — 
toate nivelele de diferenţiere ale activit 
tistice creatoare, 

La sfirşitul secolului al XIX-lea și începu- 
tul secolului al XX-lea, această manieră de 
abordare a sistemului artelor a devenit din ce 
în ce mai populari variante ale tabelului 
de mai sus pot fi întilnite în tratatele de es- 
tetică ale lui M. Pilo (154), J. Milthaler (146) **, 


+ Ea a fost supusă unei critici serioase de eătre 
B. Bosanquet (cf. 423, 420—424). Tes 
++ Editia rusă a acestei cărti a purtat titlul Ce 
este frumuseţea ? Introducere ci estetică. (St. Pe! 
Burat 1099). Aceasta ta 
int aihaler din domeniu 
decurg și ri Eindir 
remarcat și faptul cå el a Introdus 
iranieni s1 — boern să mal intere- 
industrială Coraem 90). Nu putem deci 
tapil că numele Tui nu este mentionat 


eritä să. fie 


tica, arta n 
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O. Krak (71), M. Dessoir (115)*, S. Colvin (22), 
I. Volkelt (166) * dar nu s-a realizat nici un pas 
esențial inainte pe această cale. 

O mişcare înainte în acest sens se constată 
iu— mai ales intr-o serie 
de articole publicate în prima revistă periodică 
consacrată problemelor de estetică, fondată de 
Dessoir în 1906 „Revista de estetică și știința 
generală a artei“ („Zeitschrift für Ästhetik und 
Allgemeine Kunstwissenschaft“). 

în 1907 aici a fost publicat articolul lui 
K. Wise Despre relația reciprocă dintre joc, artă 
şi limbaj, unde se propune următoarea. schemă 
de clasificare, care reia idei cunoscute nouă în 
mare parte (45, 178) : 


"Tabelul 9 
Ai E opta 
= atico plastice — 
ac Ea 
mări 


Arte, temporale 
gind 


iridimeusionate | bidimensio 
k male 


vu [piete aut Jane paza | 


te | sa şi | decos | mima 
mia | dese» | rativä 
mul 
una din Imerărite de istoriografie a studiului 


zic al artei. în plus, tabelul de clasificare a 
artelor, elaborat de M, Dessoir, nu este decit o sim- 
piä repetare a tabelului lui Milthaler fâră însă ca 
îmtorul să facă vreo trimitere la acesta 
mai reproducem aici tabelul lui Milihaler- 
Dessoir, în primul rind pentru că în el nu este ni- 
mic principial nou in comparație cu tabelele reali- 
zate de Zeising și Schasler şi, pe de altă parte, pen- 
tru că Lam publicat deja o dată in Prelegeri de es- 
tetică. marzist-leninistă. 

se Trebuie să arătăm că Munro nu avea nici un 


In esenţă, acest tabel includea aceeaşi siste- 
matizare bidimensională a artelor ca şi cele pre- 
zentate de noi mai sus, numai că nu este con- 
struit în mod prea fericit. Tabelul ar reda mai 
fidel concepția autorului dacă ar avea urmă- 
toarea formă : 


Tobetul 10 


Arte 
$i urias 

ZIF | uidimen. | biaumen- 
gg | "Momie | sonso 


Producerea | Litera- | Sculptura | Pictura | Pantomima 
unor repre-| tura si 

zentări desenul 

deti 


Producerea 
nor repre- 
zentări 
nedefinite 


Este necesar să remarcăm elementele nou apă- 
rute în această construcție morfologică. Este 
vorba, în primul rind, de segmentarea rubricii 
„artelor mişcării“ sau „temporale“, mono 
lentă la Schasler, Milthaler și Dessoir, în dos 
subrubrici : „temporale“ şi „spaţial-tempor 
le“ ; în felul acesta Wise se intorcea la segmen- 
tarea operată de Iakob şi Zeising, formulind 

i act, În al doilea rînd, în tabelul în 
lnim unirea artelor aplicate și arhi- 
tecturii într-o singură modalitate specifică de 
creație artistică. în al treilea rind, Wise a de- 
limitat arta decorativă ca o artă auxiliară în 
raport cu pictura de suprafaţă și grafica (0 
intenţie analogă se constată și la Milthaler, 
care situa arhitectura alături de ornamentică) 


fel de motive să-l considere pe Volkelt drept un ad- 
versar al structurii bidimensionale a sistemului arte- 
or (cf. 35, 189—192). 


In anul 1921 în aceeaşi revistă a fost pu- 
blicat un al doilea articol pe tema care ne in- 
teresează pe noi — o lucrare a teoreticianului 
spaniol I. de Urries y Azara Despre sistemul 

lor. Polemizind în mai multe privințe cu 
Dessoir şi susținind ideile lui Wise, el a con- 
struit un tabel în care s-a străduit să îmbine 
segmentarea pe ramuri cu segmentarea pe ge- 
nuri (42, 458). 


aveti 11 
f yk 
85| 


3 z maties 
š $ emes 
5 RJ 
$ Drama muzirals 
f |a 
a |& 


Muzica vocala 


ja arte spatial- | Arte 
artele spatiale icmporale | temporale 


În acest tabel se reflectă vedem, 
imbinarea dintre cele patru principii de cla- 
sificare legate între ele în așa fel incit for 
mează perechi, fără a fi însă absolut i 
În esență însă, reiese că definitorii pei 
structura sistemică a lumii artelor sint două 
direcţii în diferenţierea modurilor de creaţie, 
una dintre ele caracterizind modalitățile de 
existență materială ale artei şi cealaltă capa- 
citatea ei de reprezentare și expresivitate. 
Doi ani mai tirziu, în aceeași revistă a apă- 
rut articolul Despre sistemul artelor (18, 258— 
1). Autorul acestuia, L. Adler, împărțea ar- 
tele în primul rind în „nemijlocite“ și „me. 
diate“, cu alte cuvinte „muzicale“ şi „figura- 
tive“ ; acestea erau mimic ca, literatura, 
arhitectura, sculptura, Materialul ce- 
lor din pri r 
tine numai omului, cele din a doua categorie 
işi iau materialul din natură. De aceea în pri- 
mul caz arta este inseparabilă de cr 
în timp ce în cel de-al doilea caz ope 
artă duc o existen pendentă. In 


Muzica 


Mimica 


Literatura 


ul ne mai indică şi anumite corespon- 
dențe pe orizontală: perechea „muzica 
tectura“ reprezintă artele „abstracte sau su- 
biective“, iar celelalte două artele „concret 
sau obiective 


şi noi para- 
, printre care şi coordonata foarte im- 


portantă a istorismului, Adler construieşte 
scheme din ce în ce mai complicate, ajung 
în cele din urmă, la tabelul final. 


neruu! 
i s 


| aer 
Complexitatea acestei scheme decurge din 
faptul că teoreticianul a dorit să includă în- 


bel toate nivelele posibile de 
a ramurilor artei, inclusiv momen- 
nelice, Dacă vrem să evaluăm 
concepţia ca alare, şi nu realizarea sa grafică, 
trebuie să recunoaștem că este foarte serioasă, 
profundă şi progresistă nu numai sub aspect 
rict morfologic, ci şi din punct de vedere me- 
todologic, prin strădania de a îmbina într-un 
ingur tot analiza structurală cu analiza is- 
torică. Este un fenomen extrem de rar în es- 
tetica europeană de după Hegel. 
Un sfert de veac mai tirziu, analiza structu- 
rală a raporturilor reciproce dintre ramurile 
i a primit sprijinul a doi dintre cei mai 
remarcabili reprezentanți ai esteticii europene 
— Nikolai Hartmann şi Etienne Souriau, 


Cel dintii nu s-a ocupat în mod special de 
această problemă, ci numai în legătură cu re- 
zolvaxea principalei sarcini pe care și-o im- 
pusese — analiza stratificării multiple a struc- 
turii operei de artă. Deosebirile evidente între 
aceste straturi și între raporturile dintre ele 
duceau inevitabil la întrebarea dacă aceste de- 
osebiri erau supuse unor anumite legităţi. Așa 
postulează Hartmann existența artelor spațiale 
şi temporale (54, 30) şi apoi pe aceea a artelor 
„figurativ 
figurative“ 
ibidem, 141). 

Spre deosebire de colegul său german, s 
vantul francez s-a ocupat în mod special de 
blemele morfologiei artei, consacrind aces- 
ia monografia Corespondenţa artelor. Rezul- 
tatele cercetării sale au fost însumate de autor 
într-un tabel care arată destul de ciudat, în 
comparație cu toate cele construite anterior, 
de Ja Zeising pină la Adler (40, 97). 

Să încercăm să interpretăm schema propusă : 

Particularitatea sa exterioară care, de fapt, 
fi şi conferă un caracter cu totul neobişnuit, 
este reprezentată de aspectul circular prin care 
se deosebeşte de toate celelalte tabele ortogo- 
nale. Nu vom supraevalua însă originalitatea 
acestei rezolvări grafice, întrucit, în esenţă, ea 
fixează aceeaşi metodologie a analizei morfo- 
logice — caracterul bidimensional, raportarea 
la două coordonate în modelarea sistemului ar- 
telor *. După cum se pare, Souriau a ales acest 
mod de rezolvare grafică nu de dragul origi 
nalităţii sale, ci pentru a scoate mai bine 
în evidenţă o particularitate a analizei siste- 


* Cercurile concentrice ale acestui 
foarte uşor desfăşurate, sectionîndi 
lungul oricăreia dintre razele ei și d 
în formă de dreptunghi cu două 

log, orice tabel ortogonal poate fi în 
mai multor cercuri concentrice, impårțite în sectoare. 


Tabelul 14 


luminoase 


lo; 
lo Cmo- Desenst 
Pratu | total 


Iotogrob“. 
EL haa a 


mice a lumii artelor, care nu reieşea 
belele în formă ortogonală şi anume Cu- 
prinderea exhaustivă în cadrul cercetării mor- 
fologice a tuturor formelor posibile de exis- 
tenţă ale activităţii creatoare, 

Nu vom supraevalua nici importanța ter- 
minologici neobişnuite pe care a ales-o Sou- 
riau peniru descrierea principiilor delimitării 
diversclor sectoare în cadrul cercului său : unul 
dintre acești termeni este qualia senzoriale, 
ceea ce vrea să însemne : atributele definitorii 
calitative senzorial-receptive specifice materia- 
lului cu care lucrează artistul (linii, volume, su- 
nele etc.) ; -alți termeni de același gen sint : 
forma primară și secundară, artele primului 
nivel şi artele nivelului al doilea, Nu este greu 
să ne dăm seama că in spatele acestor no- 


tiuni matematice şi cuvinte latinești, se află 
multe reprezentări destul de simple şi nu foarte 
originale — reprezentări despre artele care în- 
făţișează lumea şi arte nefigurative * 
altă parte, reprezentările despre artele spaţ 
le şi spațial-temporale care sint date 
iau intr-o segmentare mai amănunți 

rimele fac parte qualia 1, 2, 3; 4 și 
a a doua grupare, 6 şi 7 la cea de-a 


(dintre 
se referă 1 
treia). 

În felul acesta, în faţa ochilor ci 


titorului se 
înfăţişează aceeași se e mult cunoscută, 
însă într-o mantie nouă. Este însă destul de 
îndoielnic dacă aceasta îi vine mai bine, după 
cum la fel de îndoielnic este dacă s-a îmbună- 
tățit cu ceva prin faptul că Souriau a redus 
toate qualia la un sii morfologic, în- 
trucit împărţirea lor ar tr bă cel puţin 
două trepte. Ca urmare a acestui fapt, prozodia 
și desenul tonal au devenit ramuri ale artei la 
fel ca și pictura și literatura, şi cu aceleaşi 
dreptur independente ale artei au 
pătruns minării“ (unde răs 
pund la apel utiliza. ilor în teatru şi 
înţeles ! — 
pictura pură“ ă abstraci mul (care, 
indiferent din ce pate ar fi abordat, nu poate 
fi proclamat drept artă de sine stătătoare), 

ste necesar să tragem concluzia — şi 
să atragem atenția că nu facem aici o apre- 
ciere de ansamblu a lucrării lui Souriau, în 


m 


cteriza nu- 


* Ne amintim cit de di 
lizată de teoretici 
biri simple, dint 
du-le cind „obie: 
stracte" si „concrete: 
tuale“, cind 
nedefinite* ele. Souriau 
cu nivelele sale. 


u definirea acestei deose- 
grupele respective de, umin- 
. cînd „pbiectuale” și „neob 
- şi tative", cind „ 
ale unor asociații 


mai concepția expusă aici cu privire la siste- 
mul artelor — că în elaborarea unui model 
morfologic bidimensional al lumii artelor Sou- 

au a mers mai degrabă inapoi decit înainte, 
în comparație cu cițiva dintre precursorii și 
contemporanii săi, chiar şi în comparaţie cu 

. Hartmann, Nu putem să nu fim de acord 
cu critica judicioasă și întru totul îndreptăţită 
pronunțată la adresa acestei concepţii de că- 
tre G. Morpurgo-Tagliabue (431, 399—400, 405— 
406) și cu concluzia generală a istoricului : „In- 
diferent de ceea ce ar spune Souriau, indepen- 
dent de aspectul transcendental al concepției 

le estetice, cît și de cel empiric, ea nu de- 

limitele esteticii formaliste (ibidem, 
406)*. Am dori să mai adăugăm numai că în- 
a lui Souriau a dovedit încă o dată cît 
limitate sînt posibilităţile analizei structu- 
ale în domeniul lumii artei dacă este ruptă 
de analiza istorică. 

Studierea gindirii estetice din ultimul secol 
ne dovedeşte cit de profunde erau încercările 
de a altoi analiza morfologică pe cîmpul isto- 
rismului, chiar cu prețul înlocuirii abordării 

cturale prin analiza istorică. 


5. Direcţia cultural-istorică : de la 
H. Taine la W. Wundt şi de la 
F. Nietzsche la O. Spengler 


Istorismul, una dintre cele mai remarcabile cu- 
ceriri ale gîndirii ştiinţifice din secolul al XIX- 
lea, nu puteau să se manifeste în acest do- 
neniu al ştiinţei care ne preocupă, mai ales 
după ce Hegel dăduse un exemplu strălucit în 
acest sens. Și totuși acest fenomen nu a avut 
amploarea la care am fi fost îndreptăţiți să ne 


* O incercare de perfecționare a clasificării buni- 
cului său a intreprins Anne Souriau (39) dar nu a 
reuşit să realizeze nimic acest articol. 


aşteptăm, judecind apriori. Lucrul acesta se ex- 
plică, pe de o parte, prin faptul că, așa cum 
se ştie foarte bine, în cea de-a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea se constată o întoarcere 
bruscă de la Hegel spre Kant sau Schopenha- 
uer, iar istorismul obiectiv-raţionalist începe să 
pară „compromis“, mai ales prin faptul că moş- 
tenitorul acestei părți din filosofia hegeliană a 
devenit marxismul. Pe de altă parte, în mă- 
sura în care istorismul, în domeniul teoriei li 
terare și al teoriei artei, şi-a păstrat în conti- 
nuare autoritatea ştiinţifică, el s-a rupt de ana- 
iza structural-morfologică a artei, a renunţat la 
toate „schemele“ și generalizările care treceau 
dincolo de materialul empiric şi la legităţile 
particulare, specifice fiecărui tip de artă. În 
felul acesta s-a format şi s-a accentuat rup- 
tura dintre aspectul diacronic și cel sineronic în 
analiză, ceea ce a dus la elaborarea unor teo- 
rii în afara istoriei şi a unei istorii în afara 
teoriei. í 

Un exemplu grăitor în acest sens este oferit 
de poziția lui R. Zimmermann, pe care Bos- 
sanquet îl numește „un formalist pur în este- 
tică“ şi care l-a criticat pe Hegel tocmai pentru 
îmbinarea analizei logice cu cea istorică în ca- 
drul clasificării artelor ; după opinia sa, istoria 
trebuie să fie exclusă din estetică cu aceeași 
hotărire cu care este exclusă povestea cu mă 
rul lui Newton din astronomie (cf. 423, 349). 

Cu atit mai mare se cuvine să fie atenţia 
acordată lucrărilor acelor învățați care au pă- 
şit, în secolul al XIX-lea, pe drumul deschis în 
morfologia artei de către Braun, Herder, He- 
gel. Unul dintre primii care trebuie aminti! 
este Hyppolite Taine. 

În lucrarea sa Filosofia artei, Taine a er 
trat „grupul clasic“ de cinci „arte mari“, dar 
ea OA au dia punctul de vedere al 
ierarhiei valorice tradiționale, ci din punctul 
de vedere al raportului lor faţă de realitate. Şi 
atunci s-a văzut că trei dintre ele sînt „mai 
mult sau mai puţin imitative“, în timp ce mu- 


zica şi arhitectura nu sînt imitative, ci se fun- 
damentează pe relaţii matematice (96, 10 şi 
25—26). Cu aceasta, de fapt, activitatea învă- 
fatului în domeniul clasificării a luat sfirșit, 
pentru că ea nu-l interesa ca fapt în sine, Ca 
formaţie intelectuală şi aptitudini 'Taine era 
istoric, nu teoretician, iar problemele morfolo- 
gice îl preocupau numai în măsura în care îl 
puteau ajuta să înțeleagă legităţile dezvoltării 
istorice a artei, Iată de ce în estetica lui Hegel 
cl a reuşit să aprecieze, în mod just, tocmai 
învățătura acestuia cu privire la dezvoltarea 
inegi a artelor și a continuat această idee, 
pornind de a concepția sa cu privire la deter- 
minarea socială a procesului istorico-artistic, 

Această latură a concepției lui Taine, la fel 

şi în cazul adepților săi, va fi analizată de 
noi mai detaliat atunci cind vom studia în mod 
special dezvoltarea inegală a diferitelor forme 
de activitate artistică a omului (temă căreia in- 
tenţionăm consacrăm următoarea noastră 

rle). Deocamdată vom observa că, alături de 
dezvoltarea principiilor istorismului pur, fun- 
dumentate de Hegel în cadrul îngust al pozi- 
tivismului, în gindirea filosofico-estetică din 
cca de-a doua jumătate a secolului al XIX-lea 


a fost iniţiată şi o a doua mișcare, pe care o 
vom numi istorismul aparent. În domeniul de 
care ne ocupăm, această concepție s-a mani- 


festat cu destulă vigoare încă în estetica lui 
Nietzsche 

Depărtindu-se de teoria estetică a lui Scho- 
penhauer, Nietzsche a plecat de la „monismul 
muzical“ al mentorului său, îndreptindu-se apoi 
spre un dualism aparte : la baza activităţii ar- 
tistice se află, după părerea sa, două principii, 
numite de el „apolinic“ şi „dionisiac“ ; acestea 
intruchipează creaţia plastică figurativă (sau, 
mai exact, principiul de creație) şi muzical-ex- 
presivă (82, 134—315). Pe lîngă aceasta, Nietz- 
sche s-a străduit, la fel ca şi Hegel, să îmbine 
fundamentarea filosofic-teoretică („metafizică“, 
după cum se exprima el) a concepției sale, cu 


argumentarea istorică, recurgind, pentru aceas- 
ta, la analiza culturii artistice elene. Totuşi, 
acest istorism s-a dovedit a fi numai aparent : 
deși Nietzsche fundamentează originea trage- 
diei „din spiritul muzicii”, degradarea ei în con- 
tinuare sub presiunea culturii „socratice“ orien- 


tată spre cunoașterea raţională a lumii și apoi 
apariţia operei în timpul Renaşterii ca o încer- 
care nereușită de a reînvia principiul trage- 
baza acestei mişcări 
imuabilă, 


aparent 
încromenită, căci 
şi „dionisiac“ sint 


diei antice ete 
istorice rămine 
principiul inițial 
„adevăruri veșnice“ *, 

Cu toate acestea, nu se poate să nu remar- 
càm că, sub invelișul acestor formule mai cu- 
rind poetice decit ştiinţifice, se ascunde şi o 
descoperire interesantă — dezvăluirea existen- 
tei iniţiale a două puncte de pornire, a două 
rădăcini, din care a crescut cultura artistică 
dincolo de ceea ce Nietzsche numește „dioni- 
siac“ se află în realitate, artele „muzicale“, ale 
antichităţii al căror pivot este muzicalitatea și 
care se bazează pe un conţinut ce dezvăluie în 
mod direct lumea spirituală a omului, în timp 
ce dincolo de artele „apolinice“ vom găsi ar- 
tele plastice, figurative, care creează imagini 
străine de om, întruchipindu-le în materiale 
care îi sint străine, preluate din natură și care 
se adresează „vizualităţii“, manifestindu-se ca 
un fel de „vedere“, ca o dedublare iluzorie a 
lumii. Avem a face aici cu unul din acele ca- 
zuri despre care scria V. I. Lenin atunci cînd 
spunea că idealismul pr dintr-o transfor- 
mare exagerată, umflată şi mistificată a tră- 
săturilor reale ale cunoașterii (451, vol. 29, 322). 

Nu este greu de înţeles de ce abordarea is- 
torică a artei s-a transformat, în primul rind, 


* In general vorbind, la Nietzsche se observă deja 
acea tipologie a culturilor — „socratică“, „artistică“ 
şi „tragică“ sau — „dacă accept mparația ist 
(Ð alexandrină, elenă şi (bidem, 155), 
care va deveni teoria de bază a lui Spengler. 


într-o abordare genetică. Secolul al XIX-lea 
oferea în acest sens un matei faptic din ce 
în ce mai variat și mai amplu — atit în dome- 
niul ştiinţei literaturii, cit și al științei artei. 
precum și al etnografiei, lingvisticii, arheolo- 
giei şi speologiei. În felul acesta s-a consolidat 
atit posibilitatea, cit şi necesitatea reevaluării 
concepției lui Hegel cu privire la proveniența 
si succesiunea apariţiei diferitelor genuri şi spe- 
cii ale artei. 

Încă Ja mijlocul secolului al XIX-lea teza 
hegeliană după care mai întii a apărut eposul, 
apoi genul liric şi după accea drama a devenit 
obiectul unei polemici înverșunate. Adversarii 
lui susțineau că istoria creaţiei literare începe 
cu genul liric, şi nu cu epicul *, Ambelor puncte 
de vedere, şcoala istorico-etnografică le opune 
teza originii sincretice a formelor creației — 
exprimată pentru prima oară, după cum ne 
amintim, de către D. Braun — teză în care se 
împleteau într-un „cor“ unitar diversele ge- 
nuri de poezie şi diversele tipuri de artă (poe- 
zia, mu dansul, pantomima). „Tot aşa cum 
- seria, de exemplu, L. Uhland în anul 1866 — 
orice dezvoltare din natură începe cu creşte- 
rea, la fel și poezia tînără nu numai că apare 

nceput în combinaţie cu arle foarte înru- 
dite ca dansul şi tecul, dar chiar în însuși 
domeniul ei coexistă toate formele poetice de 

— lirico-didactică, epică, dramatici 
firă o delimitare mai severă și numai treptat 
cle îşi dezvoltă posibilităţile lor specifice (An- 

) în funcție de obiectul şi cerințele lor. 
devenind astfel genuri poetice de sine stătă- 
toare“ (citat apud 188, 628). În continuare, acest 
punct de vedere a fost preluat ca punct de por- 
mire de către W. Scherer (360) şi aprofundat 


ă descriere a acestei dispute se găseşte 
la A. N. Veselovski (188, 243—233). Mal fir a avā. 
rut şi un al treilea punct de vedere, care s 
primordialitatea dramei $i al cărei. sustinator fer 
vont şi propagator a fost N. Evreinov (62. 213) 


consecvent de către Veselovski în prelegerile 
sale universitare din anii 1881—1886, precum 
şi în articolul Introducere în poetica istorică 
(1893, cf. 188). 

Pe lingă faptul că a fost ridicată problema 
care dintre genurile creației literare este cel 
mai vechi, în estetică se purtau discuţii şi în 
legătură cu vechimea relativă a diferitelor ti- 
puri de artă. Polemizind cu Hegel, care con- 
sidera drept artă primordială arhitectura, A. Po- 
tebnea afirma : „Poezia a premers tuturor ce- 
Jorlalte arte, fie și numai pentru faptul că pri- 
mul cuvint este poezia [..] Omului i-a fost dă- 
ruit mai întii de toate harul vorbirii articulate 
și puterea asupra cuvîntului ca material al po- 
eziei şi abia după aceea capacitatea de a se 
folosi de vocea sa și încă şi mai tirziu acel ni- 
vel de dezvoltare tehnică pe care îl presupun 
artele plastice. În felul acesta se poate explica, 
printre altele, de ce cîntecele homerice au în- 
florit în Grecia cu mult înainte de arhitectură 
si sculptură, de ce, în general, cele mai desă- 
virsite opere ale poeziei populare provin din 
epoci cînd oamenii nu erau în stare nici să în- 
țeleagă şi cu atit mai puţin să producă ceva 
care să semene a tablou sau statule“ (285, 
162—163). 

Dacă autorul acestor aserțiuni atit de cate- 
gorice ar fi avut cunoștință de picturile des- 
coperite în peșterile paleolitice, s-ar fi alătu- 
rat, fără îndoială, acelor învăţaţi care au excla- 
mat „Nu se poate !* şi au fost convinși că este 
vorba de o mistificare. Totuși, artele plastice 
sînt mai vechi în timp decit poemele homerice, 
ceea ce însă nu presupune, așa cum credea 
Potebnea „separarea din cadrul maselor a per- 
sonalității artistului“ și infirmă în mod clar 
presupunerea lui că „la început cuvîntul şi po- 
ezia concentrează în sine întreaga viaţă este- 
tică a unui popor“ (ibidem). Imaginea reală a 
apariţiei şi dezvoltării inițiale a activităţii ar- 
tistice era mai complicată. 


Aceeaşi concepție a fost fundamentată în 
Franţa de către G. Tardes, Poezia, spunea el, 
este cea mai veche artă, din care au ieșit toate 
celelalte, chiar şi muzica și arhitectura, pentru 
că „primul cuvint ritmic trebuie să fi premers 
atit primului cîntec, cit şi primei construcții 
regulate și simetrice“ (95, 102), Faptele au de- 
monstrat totuși că geneza culturii artistice a 
avut o altă înfățișare, asemănătoare cu cea 
construită de Veselovski, în contradicție cu Po- 
tebnea și Tardes și care arăta în felul următor : 
„La început au fost: cintecul — povestea — 
acțiunea — dansul“ (188, 328). 

Ar fi dificil să expunem mai succint și mal 
exact concepția lui Veselovski decit a făcut-o 
vremea sa, O. Friedenberg. „O importanță 
deosebită în schema lui Veselovski o prezintă 
concepția sa despre sincretism, adică despre 

a inițială în care se amestecau toți ger- 
menii viitoarelor genuri literare : acţiunea ri- 
lă, inseparabilă de cintec şi dans — iată de 
unde au pornit toate genurile, Astfel, genurile 
poetice îşi au preistoria lor, cind între ele nu 
exista încă nici un fel de delimitare. Iniţial, 
poezia se cîntă și se dansează ; este epoca în 
re eposul este inseparabil de liric, liricul de 
mă [..] ulterior, din ritualul sincretic s-au 
ins elementele lirico-epice, care s-au îm- 
mai departe în epos și în liric [...] în sfir- 
şit, drama — care nu numai că nu este cea mai 
recentă ci, dimpotrivă, este cea mai veche parte 
componentă, desprinsă din acţiunea rituală stră- 
veche legată de cult. Luind naștere din jocurile 
populare celebrate cu ocazia sărbătorilor anu- 
ale, drama își are momentul genezei în clipa 
în care iese din sfera cultului. Corifeul corului 
ritual se împarte în mai mulţi actori, corul se 
individualizează, dialogul dintre actori străbate 
în prim plan“ (321, 16—17), 

„Această concepție a lui Veselovski — seria 

Jirmunski — reprezintă în sensul cel mai 
t al cuvîntului o descoperire istorică, deşi 
elementele ci componente fuseseră pregătite 


dr 
de 
pă 


deja de evoluția anterioară a ştiinţei mondiale“ 
(188, 27). Şi într-adevăr, evoluţia ulterioară a 
gîndirii ştiinţifice a confirmat justeţea tuturor 
ipotezelor de bază ale acestei concepţii la care 
şi noi ne vom referi în continuare nu o dată 
pe parcursul analizei noastre*, Deocamdată 
ne vom limita să spunem că planul deo- 
sebit al poeticii lui istorice a rămas, din pă- 
cate, numai în stadiul schiţă a primelor ca- 
pitole, astfel încit a fost cu atit mai puțin po- 
sibil pentru Veselovski să iasă dincolo de gra- 
nițele poeticii spre problematica estetică ge- 
nerală. Putem însă considera drept o continuare 
a lucrării sale nu numai scrierile discipolilor 
lui direcţi **, ci chiar și lucrările colegilor săi 


* Este deosebit de interesant faptul că, fără. Indo- 
sală sub intivența dui Veselovskis s-a modificat și 
punctul do vedere al ul Potebnea, Ta orice caz, pri 

se de la 

erele” genetico- 
iitel decit în lucrarea citată mal 
sus Ginairea și limbajul. Alei 

doua grupuri de arte — spațial 
delimitare avind. după c 
ssi 9 importantă genetic 
Beste arte san astere, au fost d 
două baze 


se poate presupune că 
fate pe 
asttei, pe 
pictura s-au desprins din 
T parte — „muzica instru- 
izi de poezie, a luat 
at cu dans: corurile din 
vechea. tragedie, horele actuale, opera“ (284, 5). Nu 
ne rimine decit să zegretiim că talentatul învățat nu 
de vedere; căci, 
aşa cum vom vedea în continuare, ideea cu privire 
la existența a dou ordiale pare a fi 
mai corectă din toate schemele activității arti 
care au fost vreodată construite în istoria gîndirii 
estetice. A 
*e In anul 1909 a apărut primul număr din volu- 
mul II al Problemelor de teorie şi psihologie a crea- 
fiei cu subtitlul Incercare de popularizare a „Poeticii 
istorice” a Iui A. N. Veselovski pentru instituțiile de 
învățămînt superior şi mediu. Au fost publicate aici 
două lucrâri — Sinezetismul şi diferențierea tipurilor 
poetice a lui K. Tiander si Poezia lirică, originea și 
dezvoltarea ei de F. Rartaşev (et. 316 şi 235). 


naştere din 


din străinătate. Îl avem în vedere, în primul 
rînd, pe F. 
În remareabilul său studiu Evoluţia genurilor 
în istoria literaturii, Brunetire a formulat ur- 
mătoarele chestiuni, la care este absolut ne- 
cesar să se dea un răspuns limpede. În pr 
mul rind se pune însăși problema existenței 
genurilor : „Poate că genurile nu sint decit 
nişte cuvinte, niște categorii inventate de cri 
tici pentru propria lor comoditate ? Sau poate 
că, dimpotrivă, genurile există cu adevărat în 
natură și în istorie ? Sint ele oare condiționate 
de aceasta? Au ele, oare, o existenţă a lor, 
aparte, independentă nu numai față de nece- 
sităţile criticii, dar chiar și față de capriciile 
cititorilor şi ale artiștilor?“ Dacă genurile 
există cu adevărat, atunci apare o a doua pro- 
blemă : „Cum se delimitează ele în cadrul stă 
rii iniţiale nedetinite, cum are loc diferenţie- 
rea lor ?“ Cea de-a treia întrebare este „Cum 
e fixează genurile?“ dobindind într-o anu- 
mită perioadă istorică o existenţă pe deplin in- 
dependentă (ceea ce a și permis uneori să fie 
considerate strict delimitate și despărțite prin 
bariere de netrecut). Cea de-a patra problemă 
œ referă la forțele care modifică genurile în 
area lor istorică, iar cea de-a cincea la 
marea genurilor, cu alte cuvinte se 
rebarea dacă există legi generale ale 
genurilor, sau fiecare gen se dezvoltă 
în funcţie de propriile sale legităţi (341, 11— 
13). Ideea directoare și inspiratoare a lui Bru- 
nctiăre este analogia dintre evoluția genurilor 
literare și evoluţia speciilor biologice, descope= 
rită de Darwin și Haeckel *. 
Brunetière ajunge la concluzia că diversita 
tea genurilor artistice se explică prin trei 


runetitre, 


* Trebuie să avem în vedere faptul că noţiunea de 
este utilizată de Brunetière într-un sens foarte 

nd şi ramuri şi varietăţi, cu alte cu- 
aproape toate segmentările care au loc în artă. 


cauze : 1) prin diversitatea de mijloace proprii 
fiecărei arte ; 2) prin diversitatea obiectelor fi 
cărei arte ; 3) prin diversitatea tipurilor spiri- 
tuale (familles d'esprit), care 

terul cerințelor şi gustur 
19—20). Dacă vom compara această împărțire 
cu clasificarea formulată de Aristotel cu două- 
zeci şi cinci de veacuri în urmă, ne vom con- 
vinge că în istoria ştiinţei noutatea nu este alt- 
ceva decit un lucru vechi care a fost uitat cu 
desăvirşire. Dealtfel, cele afirmate nu știrbesc 
cu nimic meritele învățatului francez — reîn- 
vierea abordării aristotelice în clasificarea ge- 
nurilor reprezenta un act indispensabil al tre- 
cerii de la dogmatica clasicistă şi de la vol 
tarismul romantic la cercetarea strict ştiinţi- 
fică. Şi, deoarece o astfel de cercetare nu pu- 
tea fi decit istorică, meritul principal al lui 
Brunetiăre constă în faptul că a abordat pro- 
blema genului ca pe o problemă istorico-mor- 
fologică. 

Această cale de analiză a început să fie re- 
cunoscută treptat în poetica europeană din se- 
colul al XX-lea. Unul dintre exemplele carac- 
teristice în acest sens este Poetica lui R. Mil 
ler-Freinfells, Autorul a pus aici la baza im- 
părțirii tradiționale a poeziei în genuri „mo- 
dul de transmitere“ a conţinutului : în lucră- 
zile epice acesta este transmis „pe un ton calm, 
narativ“, în cele lirice, transmiterea are „un 
caracter mai vioi şi mai elevat“ şi aproape în- 
totdeauna recurge la ajutorul unor mijloace 
muzicale, iar drama „reprezintă un dialog mi- 
mic“. Se înţelege de la sine că 
cazuri „creația artistică reală pute: 
nițele care îi fuseseră impuse de estetică“ dînd 
astfel naştere formelor mixte. În antichitate 
„eposul, drama şi liricul nu erau despărțite 
unul de altul, ci erau unite prin intermediul 
muzicii şi dansului într-un singur tot“, pe care 
el îl numeşte „arta muzicală străveche“. Auto- 
rul demonstrează cu ajutorul unei serii de 
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exemple că în acest complex se descoperă și 
elementul mimic, adică al artei plastice a ac- 
torului. El vede, de asemenea, legătura nemij- 
locită dintre această artă sincretică străveche 
şi activitatea socială practică generală a oa- 
menilor (munca, magia), însă încearcă să ex- 
plice diferențierea diverselor arte numai cu 
ajutorul psihologiei, ajungind, în cele din urmă, 
cum era și firesc, la concluzii puţin convingă- 
toare (273, 117—121) *. 

La cumpăna dintre secolele al XIX-lea şi al 
XX-lea, aspectul genetic al morfologiei artei 
a început să fie studiat mai profund datorită 
descoperirii artei paleolitice și lărgirii cunoș- 
tințelor etnografice ale savanților, Noile fapte 
au permis să se arunce lumină în adincurile 
pînă atunci nepătrunse ale procesului istorico- 
artistic, în epoca nașterii adevărate a artei, Lu- 
crările lui E. Grosse, K. Bücher, I. Hirn, A. Her- 
nes, G. Kün şi ale multor altor cercetători ai 
culturilor artistice primitive au dovedit ce di 
tanță separă arta societății civilizate de arta 
popoarelor „sălbatice“, care este cit se poate 
de aproape de arta primitivă iniţială, de con- 
ştiinţa mitologică, de ritualul magic. 

Este cit se poate de firesc faptul că cerce- 
fazei mai arhaice din istoria culturii ai 
slice au început să acorde mai multă atenție 
problematicii morfologice. Astfel, Grosse a pla- 
at înaintea părții analitice a cunoscutei sale 
lucrări Originea artei, discutarea problemei 
împărțirii artelor ; ce e drept, el a afirmat că 
nu acordă acestei probleme nici un fel de im- 


* O altă incercare interesantă și foarte recentă de 
mbinare a aspectului istorie și teoretic în analiza 
cnurilor literare a fost întreprinsă de M. Land- 
nn în lucrarea sa de teorie a literaturii (354) în 
care unul din capitole poartă titlul foarte sugestiv 
Moartea, şi nemurirea genurilor, Este vorba aici nu 
ai de genuri în sensul strict al cuvîntului, ci și 
oțiunea germană de Gattung 

care le reunește şi pe uncle şi pe altele. 


portanță, întrucit pentru el are numai o sem- 
nificație „de ordin pur practic“, totuși con- 
tinutul real al operei sale demonstrează că in- 
țelegerea legităţilor morfologice a dobindit pen- 
tru autorul Originii artei o semnificaţie prin- 
cipială. Grosse a acceptat clasificarea artelor 
propusă de Fechner care ne conduce spre îm- 
părțirea artelor în arte ale repausului şi ale 
mişcării sau arte temporale și spațiale. Prima 
grupă include artele ornamentaţiei corpului 
omenesc, ale uneltelor şi armelor sale, ca ti- 
puri arhaice ale artelor plastice, apoi plastica 
liberă, adică pictura şi sculptura, „care nu ser- 
vesc unor scopuri decorative ca ornamente, ci 
au o semnificaţie de sine stătătoare“. În con- 
tinuare, precizind clasificarea lui Fechner, 
Grosse separă dansul ca un element „de tre- 
cere de la artele repausului la artele mișcării 
(în deplină concordanță cu sistemele morfolo- 
gice în care mimica şi dansul reprezentau o 
serie independentă a artelor spațial-temporale) 
după care definește poezia și muzica drept arte 
ale mișcării în formă pură (58, 47—49). În ceea 
ce privește arhitectura, aceasta, după părerea 
lui Grosse, este unica artă care nu există de 
fel la popoarele primitive — cauza acestui fapt 
fiind viața lor nomadă (ibidem, 284). 

Deosebit de importantă s-a dovedit a fi pen- 
tru Grosse nu această împărțire în sine, ci mo- 
dul în care ea trebuia să acţioneze“ în mo- 
mentul studierii materialului artei în lumina îs- 
toriei. Căci aici se clarifica faptul că, în ge- 
neral „odată cu dezvoltarea culturală, hege- 
monia artistică trece de la o artă la alta“ — și 
se confirma astfel remarcabila teză a filosofiei 
lui Hegel în ceea ce privește istoria artei, teză 
reluată și reconfirmată de Grosse pe baza unui 
material nou, care i-a servit și pentru preci- 
zare (ibidem, 185, 213—214, 250—251, 254— 
257, 291). 

Abordarea problematicii morfologici artei și 
analiza ei prin prisma istorismului s-a dove- 
dit indispensabilă şi pentru un alt cercetător 


al artei primitive, şi anume Hirn, numai că 
el a ajuns la concluzii întrucitva deosebite de 
cele ale lui Grosse. Hirn a pus la baza clasifi- 
cării definirea artei ca „cel mai eficace mijloc 
prin care omul devine capabil să transmită unui 
cere mai larg de convieţuitori o stare sufle- 
tească asemănătoare cu cea de care este cu- 
prins el însuşi“, De aceea, „cea mai simplă 
dintre formele artistice“ care este capabilă să 
exprime cele mai simple sentimente, este com- 
binaţia tact-ritm, utilizată în cele mai primi: 
tive forme ale muzicii şi dansului, Aici com- 
binaţia tact-ritm permite reunirea din punct 
de vedere emoţional a unui mare număr de 
oameni „în cea mai generală sau cea mai sim- 
plă stare de emoție sufletească, de exemplu, 
intr-o atmosferă de solemnitate sau de elan 
războinic“, Aceeaşi proprietate de a exprima 
cele mai simple sentimente o posedă și ritmul 
spaţial, de aceea „ornamentul, această artă na- 
turală pură, poate fi asemuit prin acțiunea sa 
cu dansurile sau melodiile populare simple“ 
(57, 64—68). 

În felul acesta, „din punct de vedere logic“ 
(şi Hirn ne previne că, respectind în mod strict 
punctul de vedere istoric este greu să întăţi- 
ezi în mod convingător istoria apariţiei arte- 
lor) există trei „arte iniţiale“ — „dansul gim- 
mastic. (spre deosebire de cel pantomimic — 
M. K.), oramentul geometric și muzica neme- 

ă, pur ritmică, sau cintecul vocal“, Con- 
inutul intelectual este în cazul lor foarte să- 

c, dar ele sînt capabile în cel mai înalt grad 
să emoţioneze, de aceea pot fi numite forme 
„lirice pure“ ale artei. Ele pot reda „cu o ine 
palabilă exactitate“ stări sufleteşti generale și 
nedefinite, cum ar fi sentimentul de mulțu- 
mire, de eliberare de o anumită tristeţe, de în- 

dere, de putere ete. Dar alături de acestea 
naştere şi formele dramatice ale dansului, 
bazate pe pantomimă (căci dansuri „gimnastice 
pure“, de fapt, nu există). Acest element mi- 
c-figurativ ajută la concretizarea sentimen- 


tului exprimat, îi conferă un caracter oarecum 
mai definit. Cea de-a doua formă, mai com- 
plexă și mai înaltă, este forma „epică în sensul 
Jarg al acestui cuvint“, care se bazează pe imi- 
tarea naturii, adică pe înfăţişarea unor fapte 
şi lucruri obiective prin cele mai felurite mij- 
Joace. Ea apare datorită faptului că veche com- 
binație tact-ritm nu mai este suficientă pentru 
redarea unor stări sufleteşti mai complexe, care 
conţin și anumite elemente intelectuale“ (ibi- 
dem, 68—74). 

Este cit se poate de clar modul în care s-au 
îmbogăţit şi precizat concluziile obținute de 
Hirn prin dezvoltarea analizei istorico-morfo- 
logice în studierea originii artei, care a fost 
utilizată într-o primă variantă de către Grosse. 
Am dori să subliniem aici în mod special im- 
portanța pe care a acordat-o Hinn deosebirilor 
dintre artele figurative și nonfigurative, înfă- 
tişind aspectul de conținut al acestor diferenţe 
şi străduindu-se să stabilească relaţiile istorico- 
genetice reciproce dintre ele. 

Cuceririle gindirii ştiinţifice descrise de noi 
mai sus, precum şi altele asemănătoare lor, e: 
plică pe deplin apariția, la începutul secolului 
al XX-lea, a unei lucrări în care s-a făcut _o 
încercare de sinteză istozico-culturală a mor- 
fologiei artei; avem în vedere volumul intitu- 
lat Arta, din cercetarea fundamentală a lui 
W. Wundt, Psihologia popoarelor. 

Wundt vorbeşte aici despre atitudinea sa ne- 
gativă faţă de concepția apariţiei diferitelor 
arte în perioade de timp diferite (nu poate fi 
Vorba de nici un fel de prioritate a unei forme 
primare a unei arte, faţă de alta). În realitate, 
toate manifestările exterioare ale imaginaţiei 
sînt strîns legate una de alta şi iau naştere încă 
de la începutul istoriei culturii. De aceea, con- 
chide el, sistemul artelor nu poate fi prezentat 
ca o înlocuire în timp a diferitelor arte una 
cu alta. Dacă în procesul istoriei culturii apar, 
într-adevăr, noi forme de creație, ele nu re 
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prezintă niciodată ceva „cu totul nou“, ci nu- 
mai o transformare a unor germeni și posibi- 
lităţi deja existente (167, 104—107). 

Wundt deosebeşte două forme de bază ale 
activităţii artistice a imaginaţiei — „artele fi- 
gurative şi muzicale“. Încă de la început, aces- 
tea sint strîns legate între ele și interacţio- 
nează reciproc. Primele îşi găsesc materialul 
de creaţie în exterior și îl însufleţesc, celelalte 
exprimă în mod nemijlocit trăirile omului prin 
mijloace specifice acestuia. În felul acesta, ele 
se completează reciproc (ibidem, 107—108). 

Întrucit delimitarea a două forme iniţiale în 
activitatea artistică creatoare a fost confirmată, 
după cum am văzut, de atitudinea conștiinței 

ce antice şi, aşa cum vom vedea, și de 
i materialul artei antice, sîntem înclinați 
să vedem aici meritul principal al lui W. Wundt. 
In esenţă, el a dezvoltat o idee care se găsea 
schițată în manuscrisele rămase de la Poteb- 
şi a mers în această direcţie mai departe 
decit Veselovski, — căci dacă acesta din urmă 
a avut mereu în vedere numai complexul ar- 
telor muzicale (să reamintim formula „cintec- 
povestire-acţiune-dans“), Wundt, în schimb, a 
arătat că alături de el a existat, la început În- 
tr-o stare Ja fel de nediferențiată, şi grupul ar- 


telor plastice. 
Din păcate, trebuie totuși să recunoaștem că 
metodologia lui Wundt — reprezentind o dez- 
voltare a strădaniilor de aplicare a principiu- 
lui istorismului în cercetare, care pornesc de la 
Hegel și trec pe la Carrière, Taine și Vese- 
lovski —, nu a fost continuată cum s-ar fi cu- 
venit în estetica europeană din secolul al XX- 
lea. Nu putem indica decit manifestări cu totul 
izolate care au încercat să continue această 
tradiție — de exemplu, articolul deosebit de 
interesant al lui F. Medicus, Problema unei is- 
torii comparate a artelor, publicat în Germania 
in 1930 (34), sau lucrarea lui Th. Munro Evo- 
luția în artă (434). Orientarea predominantă în 
ința studierii istorice a sistemului artei s-a 


dovedit a fi legată în secolul al XX-lea de o 
altă tradiție — şi anume de sărăcirca nietz 
scheană a metodei istorice a lui Hegel, Această 
tradiţie este reprezentată foarte clar de cartea 
de mare răsunet dar de tristă glorie a lui Os- 
wald Spengler, intitulată Apusul Europei. 
Spengler nega justeţea acelei Jaturi a ana- 
ei morfologice care era chemată să dezvă- 
luie legităţile aspectuale ale diferențieri ar- 
telor în genuri şi specii, considerind posibilă 
numai o morfologie tipologică a culturii şi ar- 
tei, ceea ce ducea la împărţirea în forme „apo- 
linice, faustice și magice“ a sufletelor şi în- 
truchipărilor lor în artă, știință, politică etc. 
jer înțelegea fiecare din aceste sfere cul 
ca o entitate închisă în sine, indepen- 
dentă şi lipsită de orice puncte de contact cu 
alte sfere ; în aceste condiţii, trăsăturile parti- 
culare ale unui anumit tip de artă își pierdeau 
orice însemnătate. Mai trebuie să spunem că 
structura spațială sau temporală a artelor, 
tul că se adresează văzului sau auzului, înfăţi- 
şarea chipului uman în genul portretistic etc., 
toate acestea sint, după părerea sa, numai niște 
obiecte exterioare, incomparabile în ceea ce 
priveşte însemnătatea lor cu particularităţile 
fiecărui gen și specii din cadrul diferitelor cul- 
„Nu vom înțelege niciodată nimic din is- 
toria artelor — afirmă mai departe Spengler — 
dacă vom considera că diferențele dintre mij- 
loacele optice şi cele acustice reprezintă mai 
mult decit ceva de natură exterioară. Nu acesta 
este lucrul care diferenţiază artele. Că e 
vorba de o artă pentru ochi sau pentru ureche 
— cu asta încă n-am spus nimic“ (103, 230). 
În felul acesta, Spengler supune criticii nu 
o anumită construcţie morfologică concretă, ci 
însăși ideea diferențierii tipologice a artelor, 
indiferent la ce fel de sisteme am ajunge. „Pe- 
dantismul sistematizatoriloră — se exprimă el 
mușcător — „şi necesitatea superficială a unei 
împărțiri comode a materialului au dăunat cel 


mai mult cercetării artistico-filosofice. Intot- 
deauna s-au străduit în primul rind să îm- 
partă domeniul infinit al artei, în tipuri de artă 
aparent fixe, cu principii formale imuabile, 
vecurgind numai la mărcile exterioare ale di~ 
verselor mijloace artistice, Au deosebit astfel 
muzica și pictura, muzica şi drama, pictura și 
plastica, după care au dat definiții pentru pic- 
tură, plastică şi tragedie. Dar rezultatul obți- 
nut prin mijloace tehnice de exprimare nu este 
decit o mască a operei propriu-zise... Cine nu 
simte că picturile lui Rafael şi Tiţian, care lu- 
crau unul cu contururi și celălalt cu pete de 
culoare şi de umbră, fac parte din două arte 
diferite, că arta lui Giotto sau Mantegna şi arta 
lui Vermeer sau van Goyen nu au nimic co- 
mun una cu alta, că unii creează prin trăsături 
de penel un fel de relief, în timp ce ceilalţi 
cot dintr-o suprafață colorată un fel de mu- 
zică ; sau că fresca lui Polignot şi mozaicul de 
la Ravenna, prin însăși tehnica și materialul 
utilizat, nu pot fi incluse în același tip cu ope- 
rele precedente, acela, în general, nu este în 
stare să pătrundă în profunzimea procesului“, 


Urmează apoi o concluzie generalizatoare ex 
abrupto : „Granițele artei — graniţele lumii 
formelor ei — nu pot fi decit istorice și nu teh- 


nice sau fiziologice. Arta 
nu un sistem. Nu există nici un fel de artă 
care să străbată toate veacurile [..] Fiecare 
cultură îşi are propriile sale tipuri de artă, 
Există tipul de artă apolinică, faustică, magică 
i, în comparație cu aceasta, deosebirea dintre 
întele suprafeţelor şi arta corpurilor în spațiu 
nu este decit secundară“ (ibidem, 231—232). 
u putem să nu fim de acord cu autorul 
acestui monolog — furtunos, dar cituși de pu- 
țin sever în sens teoretic, care susține că un 
om care nu sesizează deosebirile artistice ra- 
dicale dintre stilul lui Rafael şi stilul lui Ti- 
tian ete, „nu este în stare să pătrundă în pro- 
lunzimea problemei“ şi că un astfel de om nu 
twcbuie să se ocupe de filosofia artei, ci de o 


ste un organism și 


altă problemă. Dar chiar şi un om care ar se- 
siza Ja fel de bine ca şi Spengler toate aceste 
deosebiri şi altele asemenea lor, nu este obligat 
să se alăture concluziei formulate de el, căci la 
baza acesteia se află o logică pur metafizică 


ă, 
completată printr-o aplicare incorectă a legi 
Jor logicii formale. Pentru că, în esenţă, deo- 
sebirile de stil dintre doi pictori, precum și 
trăsăturile stilistice comune dintre opera lor 
şi cea a unui compozitor nu înseamnă cituşi 
de puţin dispariţia a tot ceea ce este comun 
operelor pictorilor şi transformarea stilului î 
tr-un tip de artă care ar reuni creaţiile 
rale și muzicale. 

Caracteristicile stilistice pe care le atribuie 
Spengler operelor artistice atit in cazul de 
față, cit și în majoritatea celorlalte exemple 
oferite în Apusul Europei, sint pătrunzătoare, 
subtile, clare, totuşi transpunerea acestor ob- 
servații estetice concrete în domeniul conclu- 
ziilor teoretice se înfăptuieşte în această carte, 
de regulă, la un nivel nedemn de un filosof 
serios. 

Dacă sintem nevoiți să criticăm Apusul Eu- 
ropei în plan cultural-estetic, asta nu însem- 
nează că trebuie să respingem definitiv însăși 
ideea tipologiei cultural-istorice. După părerea 
noastră, această idee conține multe afirmații 
valoroase care necesită o atenție sporită din 
partea cercetătorilor marxişti. Cultura Egiptu- 
lui antic, de exemplu, și cultura Greciei antice 
se deosebesc într-adevăr atit din punct de ve- 
dere ideologic, cit şi din punct de vedere so- 
cial-psihologic — şi lucrul acesta în cazul dat 
este deosebit de important ; indiferent ce ter- 
meni sau simboluri am folosi pentru definirea 
acestor structuri speciale, ele trebuiesc desco- 
perite, descrise şi studiate. În același timp, nu 
putem considera că problema în discuție se con- 
fundă cu ideea specificului național al cultu- 
rii — într-o serie de cazuri ne lovim de co- 
munităţi internaționale (să spunem, de exe 
plu, „culture europeană“, sau „cultura popoa- 162 


relor Asiei Centrale“ sau „cultura africană“, 
sau „cultura latino-americană“, sau „cultura ro- 
mană“), la baza cărora se află, fără îndoială, 
o anumită stabilitate a structurii social-psiho- 
logice la nivel internaţional, Este cit se poate 
de clar că în fiecare din aceste culturi, un anu- 
mit tip de artă, gen sau specie, se reflectă în 
funcţie de necesităţile și tradiţiile acesteia, Dar 
de aici nu rezultă cituși de puţin că pictura ar 
înceta să mai fie pictură, şi muzica, muzică, 
cu alte cuvinte că variațiile cultural-stilistice 
ar putea dezvolta pină la o autonomie totală 
trăsăturile invariante ale unui anumit tip, gen, 
sau specie de artă, În ceea ce priveşte atitu- 
dinea neglijentă a lui Spengler faţă de aceste 
trăsături pe care le considera de ordin pur teh- 
nic sau fiziologic, şi, de aceea, de ordin cu to- 
tul „exterior“ pentru artă, la acest lucru nu 
putem răspunde decit că în artă nu există ni- 
mic „exterior“ care să nu fie legat de ceea ce 
este „interior“, nu există o formă fără conți 
nut, nu există materie neînsufleţită și de aceea 
de caracterul „exterior“ material, formal, de- 
pinde în mod nemijlocit caracterul conţinutu- 
lui interior, spiritual, exprimat cu ajutorul 
acestuia. Cit de admirabil a exprimat acest 
lucru profundul dialectician care a fost Goethe : 
Nichts ist drinnen, nichts ist draussen, 
Denn was innen, das ist aussen, 
(Nimic nu-i înăuntru, nimic nu e afară, 
Căci orice ar fi înăuntru, aceasta e şi-afară.) 
Ultimul punct al polemicii noastre cu Spen- 
gler se referă la afirmația lui conform căreia 
principiile de diferențiere și de integrare a for- 
melor artistice stabilite de el sînt „istorice, și 
nu tehnice sau fiziologice“, În realitate însă, is- 
torismul lui Spengler, ca şi în cazul lui Nietz- 
sche, este numai aparent, iluzoriu. Spengler 
admite existența dezvoltării numai în cadrul 
existenței fiecărei culturi în parte, iar relațiile 
dintre diferitele culturi nu sînt definite de nici 
un fel de legități istorice şi între cle nu există 
163 nici un fel de condiționare istorică. Concepția 


lui Spengler demonstrează, în felul acesta, nu 
numai inconsistența estei noi încercări de 
alungare a problematicii morfologice din cadrul 
ştiinţei estetice, căreia i se opun argumente 
preluate din istorism, dar şi uimitoarea ca- 
pacitate a gîndirii metafizice de a răstălmăci 


istorismul ca atare, transformîndu-l dintr-o 
„algebră a revoluției“ într-o ideologie contra- 
revoluționară, o ideologie a închiderii ciclice 


şi a unei evoluții sociale fără perspectivă. 

Deosebit de interesantă este, în acest sens, 
opinia unui alt învățat burghez, care dispunea 
însă de un nivel mai înalt de conștiință isto- 
vică : „Concepţia lui Spengler, în ansamblul 
ci — serie Th. Munro — este privită astăzi 
mai curind ca un produs al fanteziei creatoare, 
decit ca o generalizare inteligentă a faptelor“ 
(434, 204). Mai mult chiar, Munro a demonstrat 
că la fel de îndepărtate de o descriere adecvată 
a procesului istorico-artistic real sint varian- 
tele mai noi ale „teoriei tipului ciclic“, de 
exemplu, concepțiile lui P. Sorokin, A. Kröber, 
K. Sachs. Şi la ei istorismul se dizolvă în fel 
de fel de dicotomii asemănătoare cu cele uti- 
lizate de Nietzsche (apolinic — dionisiac) de 
Sachs (etos — patos) sau în modelele de m 
care închisă și repetată în cadrul fiecărui tip 
de cultură, începind de la nașterea acesteia, 
la înflorirea şi dispariţia ei, construite de 
Krâber. 

În încheiere, putem spune că dezvoltarea 
analizei istorico-culturale în rezolvarea pro- 
lemelor teoretice ale morfologiei artei a fost 
cit se poate de rodnică, atit timp cit istoris- 
mul s-a dovedit a fi cu adevărat o metodă de 
analiză, şi nu o mască sub care se ascunde o 
atitudine profund metafizică faţă de cultură. 
Istorismul adevărat nu a respins morfologia 


artei, ci a completat cu datele şi punctele de 
vedere necesare acele concluzii pe care le ofe- 


burgheză nu a fost în stare să elaboreze o me- 


todă unitară, bine gindită din punct de vedere 
metodologic, o viguroasă îmbinare a acestor 
două modalităţi de analiză, Rezolvarea acestei 
sarcini nu poate să revină decit esteticii mar- 
xiste, În ştiinţa burgheză, erorile și punctele 
labe ale unor asemenea încercări, la fel ca și 
le schemelor pur structurale, pur psihologice, 
pur funcționale sau pur speculative au făcut 
ca în ochii multor învăţaţi burghezi singura 
modalitate acceptabilă să fie enumerarea em- 
pirică a diverselor forme de creaţie, enumerare 
care nu dezvăluia nici un fel de legităţi între 
raporturile lor reciproce şi opozițiile dintre ele. 


6. Direcţia empirică : 
de la Alain 
la Th. Munro 


dierea morfologiei artei, această direcţie 
şi-a găsit o puternică bază de sprijin în postu- 
iatele pozitiviste ale filosofiei europene din pe- 
rioada posthegeliană. 

Deosebit de caracteristică în acest sens este 
declaraţia fermă a lui Fiedler, care susținea 
că : „Nu există o artă, în general, există doar 
mai multe arte particulare“ (122, 185). Ca ur- 
mare, au fost distruse condiţiile necesare exis- 
tenţei esteticii ca ştiinţă despre „artă în ge- 
neral“, iar analiza morfologică a artei s-a trans- 
format într-o simplă confruntare a mai mul- 
tor schițe şi caracteristici a diverselor tipuri 
(sau genuri, specii) de artă. 

Ce e drept, la început, acest empirism era 
destul de moderat, exprimindu-se în lucrările 
esteticienilor burghezi într-un anumit princi- 
piu al grupării artelor. Era vorba fie de îm- 
părțirea acestora în statice şi dinamice, ca în 
cazul lui G. Fechner (120, vol. 2, 5—6), fie în 
figurative şi nonfigurative, împărţire acceptată 
de Sully-Prudhomme (160), sau chiar menţio- 
narea a două sau trei principii de segmentare 
care erau însă combinate pur şi simplu mecanic 


şi erau aplicate în măsura în care erau con- 
venabile — așa este cazul unor tratate apar- 
tinind unor autori cu mare autoritate, cum ar 
fi J. Cohn (70, 90—93), T. Lipps (75, 396—397), 
E. Utitz (164, ÎI, 28 ș.u.), St. Pepper (152, 147— 
148), S. Langer (137, 15—89). 

Totuşi, aplicarea pur formală a acestor gru- 
pări le făcea din ce în ce mai puțin folositoare. 
Ca urmare, în anul 1920 a putut apărea cartea 

lui Alain — cea de-a treia lucrare după mono- 
gratiile lui Krug şi Schasler și prima în istoria 
esteticii franceze dedicată studiului probleme- 
lor de morfologie a artei — care, deși se nu- 
mea Sistemul artelor frumoase, nu corespundea 
deloc acestei denumiri, întrucit în ea nu era 
vorba de nici un fel de sistem. Mai mult chiar, 
autorul ei, pornind de la ideea că frumosul nu 
se poate demonstra, insista asupra imposibili- 
tății de a se construi un sistem al artelor pe 
baza unui singur principiu (19, 1—8), şi, în 
consecință, şi-a conceput cartea ca o suită de 
schițe în care se descriu într-o anumită succe- 
siune diversele tipuri de arte. În comparație 
cu cartea lui Schasler, ca să nu mai vorbim de 
lucrarea lui Krug, aceasta este o degradare evi- 
dentă a morfologiei artei *, 

Din păcate, acest mod de abordare s-a do- 
vedit a fi foarte trainic în ştiinţa burgheză din 
secolul al XX-lea. El este caracteristic și pen- 
tru lucrarea lui Th. Green, amintită ceva mai 
sus în alt context: Artele și arta criticii, în 
care sînt studiate în total numai șase tipuri de 
artă (muzica, dansul, arhitectura, sculptura, pic- 
tura, literatura), selectate după principiul „mă- 
reţ și pur“ şi fără a fi deloc raportate una la 
alta. Raţionind într-un mod asemănător, E. Gil- 
son a adăugat în cartea sa și a şaptea artă — 


+ Ceea ce nu a făcut insă să scadă popularitat 
acestei cărți care” a mal fost editata In Franja Pci 
de două ori (1926 şi 1963). Un panegiric despre Alain, 
în totala discordantā cu valoarea reali a Tocrātior 
sale, a scris elevul său A. Maurois. 
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teatrul. Gilson îl consideră pe Alain drept 
precursorul său în ceea ce priveşte metodo- 
logia. Deşi Alain, spune el, şi-a numit ce 
Sistemul artelor „una din primele sale gi 
fost să sublinieze că tipurile diferite de artă 
nu formează un sistem“ (25, 23). Atunci după 
ce principiu sînt selectate, in acest caz, tipu- 
rile de artă ? Expunindu-și poziția, Gilson in- 
troduce o noțiune nouă, deosebit de elocventă 
„artele frumosului“ (les arts du beau), în locul 
ivadiţionalului beaux-arts, „artele frumoase“, 
Rațiunea acestei inovații terminologice constă 
în faptul că, dacă în orice alt fel de activitate 
umană — tehnică, sportivă, cotidiană — con- 
cordanța dintre scop și mijloace dă naștere la 
frumuseţe „care devine, ca să spunem așa, 0 
frumuseţe naturală a obiectelor făcute de om“ 
(ibidem, 28), în cazul „artelor frumosului“ fri 
museţea nu este numai rezultatul activităţii, ci 
şi scopul ei, dacă nu unic, în orice caz prin- 
cipal. De aceea, dintre aceste arte sînt excluse 
nu numai artele aplicate, dar și cele decora- 
tive, nu numai gimnastica artistică dar și arta 
cinematografului, nu numai arta oratorică, dar 
şi romanul”, iar dacă arhitectura este inclusă 
în numărul lor, asta numai cu observația esen- 
Vială că „nu orice fel de arhitectură repre- 
zintă în mod obligatoriu o artă frumoasă, ci 
numai aceea care îşi propune drept scop prin- 
cipal crearea frumosului“ (ibidem, 45). După 
cum vedem, în condiţiile unor asemenea rațio- 
namente, trebuie plătit un preţ foarte scump 
pentru ca arhitectura să poată fi păstrată în 
rindul artelor superioare, şi tocmai la mijlocul 
secolului al XX-lea, în epoca constructivismu- 


* în măsura în care scopul principal al romanelor 
de tip balzacian este cunoaşterea și nu frumusețea, 
romane pot fi considerate artă „dacă vreţi, 
o artă mare, dar nu o artă a frumosului“ (ibidem, 
42). „Forma superioară a artelor cuvintului este, evi= 
dent, poezia“ (ibidem, 43). 


lui, a funcţionalismului, a design- 


ului sintem 
obligaţi să proclamăm drept scop suprem al ar- 
hitecturii frumuseţea ! Dealtfel, dacă acest es- 
tetician îşi poate permite în zilele noastre să 
reinvie învăţătura lui Toma de Aquino, nu mai 
trebuie să ne mirăm de celelalte. 

Titlul monografiei lui P. Weiss Cele nouă 
arte de bază (44) demonstrează că el a mers 
mai departe decit Gilson, dar numai în ceea 
ce priveşte numărul de arte delimitate și nu 
în modalitatea de abordare a studiului ac 
tora. Dealtfel pînă și acest merit al esteticii 
nului american s-a dovedit a fi doar aparent, 
căci la el se obțin nouă arte numai datorită 
faptului că a împărțit muzica în două arte — 
creaţia muzicală şi interpretarea muzicală, iar 
literatura în creație literară narativă și poe- 
tică. În cartea cercetătoarei poloneze J. Makota 
(eleva lui R. Ingarden, care a scris şi prefața 
la această carte), se păstrează același număr 
de arte ca şi la Weiss, dar se ajunge la el prin- 
tr-un alt mod de segmentare (deși nu mai pu- 
țin arbitrar) : aici există o singură muzică şi 
o singură arhitectură, în schimb desenul este 
separat de pictură iar sculptura obișnuită este 
despărțită de sculptura polieromă (33) *, 

De aceeaşi orientare ține și monografia ca- 
pitală a liederului esteticii contemporane amı 
ricane, Th. Munro, intitulată Artele și relaţiile 
dintre ele, în care trebuie să vedem cea mai 
temeinică cercetare a acestui cere de probleme 
din istoria gîndirii estetice (35). Este suficient 
să amintim că, spre deosebire de toți predece- 
sorii săi, Munro oferă o istorie largă, deşi de- 
parte de a fi completă, a întregii problematici 
(ibidem, 157—208) şi că a inițiat de ase: 
„descrierea practică a clasificări 


enea 
rilor artelor, ut 


lizată în muzeele de artă, în sistemul de învă- 
țămint şi în activitatea editorială“ (ibidem, 
209—243). Insumind ceea ce se făcuse pină la 
el în domeniul respectiv, Munro a supus unei 
critici serioase în primul rind abordarea ierar- 
hico-valorică a raporturilor dintre arte și a re- 
marcat în mod just că „o rămășiță a acestui 
mod de apreciere a artelor este și împărțirea 
lor convenţională, dar foarte răspindită, în su- 
perioare şi inferioare“. Tendinţa contemporană, 
remarcă el, constă în „recunoaşterea tot mai 
deschisă a valorii și importanţei așa-numitelor 
arte inferioare şi în renunțarea la ploconirea 
în fața poeziei, ca artă supremă“ (ibidem, 207— 
208). În ceea ce priveşte clasificările germane 
bidimensionale, după părerea lui Munro, în ele 
„există o mare parte de adevăr“ şi, deși în an- 
mblu abordează „în mod simplist și exagerat 
de meticulos“ relațiile reciproce dintre arte, ele 
pot servi ca punct de referinţă în cercetările 
ulterioare. 

Munro dă la început o definiție generală a 
după care analizează diferitele „clase de 

care se individualizează prin prezența 
bsența funcției utilitare, prin orientarea 
pre un anumit organ al simțurilor etc, apoi 
consacră trei capitole analizei comparate a ar- 
telor, diferențiate „în funcție de materiale sau 
mijloace, de caracterul procesului creator sau 
al tehnicii utilizate, de natura și forma produ 
sului creat“, Ultima parte a cărții este dedi 
cată „caracteristicilor individuale ale artelor“, 
deosebit de importante în timpurile noastre şi 
în viitor şi, în cele din urmă, „generalizărilor 
şi recomandărilor“. 

În conformitate cu acest mod de abordare 
a problemei, Munro propune o clasifi 
lineară şi nici măcar bidimensională, 
mensională, pe care o prezintă în mod sugestiv 
prin această schemă (ibidem, 434). 


Tabelul 15 


produsul 


Fiecare tip de artă se caracterizează în an- 
samblu prin aceşti trei parametri, deși, în ge- 
neral vorbind, clasificarea artelor se poate efec- 
tua în opt planuri diferite — fizic, tehnic, teh- 
nologie, fiziologic, psihologie etc. (ibidem, 
263—264). 

În ciuda nenumăratelor merite ale studiului 
lui Munro, pregnante chiar și în această suc- 
cintă expunere, el conţine totuși o eroare fun- 
damentală care face ca gigantica lucrare a sa- 
vantului să lase mai curind o impresie de dez- 
amăgire, decit de satisfacție. Această eroare 


metodologică are, în ultimă instanță, o origine 
pozitivistă : este vorba de faptul că se ignoră 
deosebirile din planurile de diferenţiere pe care 
se situează diversele forme concrete ale acti- 
vităţii artistice creatoare. Din această cauză, 

rat nu mai puţin de o sută (!) 


Munro a 
de „arte vizuale și auditive“, enumerind în 
această listă laolaltă tipuri, varietăți, ramuri 
şi, în general, diverse forme ale activităţii ar- 
tistice (și chiar neartistice) : stau alături, de 
exemplu, muzica, fabricarea instrumentelor 


muzicale, opera, precum și literatura, litogra- 
fia, mozaicul, cinematograful cte. (ibidem, 140— 
142). Se înţelege că, aplicind o asemenea me- 
todă, nu se poate construi nici un fel de si 
tem de arte, 

Și mai este încă o chestiune care se cuvine 
să fie relevată cu acest prilej : desprinderea 
totală a teoreticianului de analiza istorică a 
problemei. Ar fi prematur să tragem de aici 
concluzia că Munro ignoră, în general, nece- 
sitatea analizei istorice a artei — căci urmă- 
a mare monografie a autorului a fost de- 
dicată tocmai acestui cere de probleme (434; 
Totuşi, în ea se vorbeşte numai despre alter- 
diverselor stiluri istorice, a diverselor 
, şcoli, iar problema raportului dinami 
dintre diferitele tipuri de artă, a dezvoltări 
egale a artelor a fost atinsă doar tangenția 
intrucit problemele morfologiei artei şi ale ti- 
pologici sale istorice se află, după opinia lui 
Munro, în planuri diferite care nu se intersec- 
tează, 

'Trebuie să conchidem că abordarea empirică 
în domeniul studierii construcției lumii artelor 
nu a fost capabilă să scoată din încurcătură es- 
telica tradiţională. Ce le mai răminea de făcut, 
deci, învățaţilor, atunci cînd șase orientări di- 
fe domeniul cercetării morfologice a ar- 
tei s-au dovedit a fi, în ultimă instanță, ste- 
rile ? Nu le mai răminea decit să ocupe o po- 
zilie sceptică şi uneori megativistă faţă de în- 

posibilitatea unei studieri morfologice a 


tei, 


7. ORIENTAREA SCEPTICĂ : DE LA LOTZE 
LA T. MORPURGO-TAGLIABUE 


Iniţial, acest scepticism a fost destul de mo- 
lerat şi nu se explica prin motive de ordin 
principial. Deși Volkelt pune alături numele lui 
Lotze şi Croce, ca adversari ai studierii legătu- 


rilor sistemice dintre arte (166, vol. III, 368— 
369), poziţiile acestor esteticieni nu erau nici 
pe departe identice. În ceea ce îl privește pe 
primul, luerarea sa intitulată Istoria est 
germane a fost scrisă la mijlocul deceniulu 
1-lea al secolului al XIX-lea, cînd în domeni 
care ne interesează pe noi se făcuse încă rela- 
tiv puţin, astfel încit exista o anumită justi- 
ficare pentru acest scepticism. Mai trebuie să 
amintim şi faptul că, oricit ar părea de ciudat, 
în acest domeniu erudiţia lui Lotze era destul 
de modestă *. În sfirşit, Lotze nu era un teore- 
tician în ceea ce priveşte modul de gindire, și 
probabil că din acest motiv îi erau străine orice 
fel de probleme cu caracter sistemic. În orice 
caz, şi-a exprimat îndoielile cu foarte multă 
precauție, mai mult chiar, s-a străduit să gă- 
sească o rezolvare pozitivă pentru această pro- 
blemă, rezolvare care s-a dovedit însă a fi 
eclectică şi puţin interesantă (430, 459—460). 

La fel de inconsecventă este și poziţia lui 
Jonas Cohn. În lucrarea sa intitulată Estetica 
generală a remarcat foarte clar deosebirea de 
principiu dintre cele două modalităţi de abor- 
dare a problemelor morfologice : una este „con- 
struirea unui sistem al artelor“, iar cea de-a 
doua „căutarea unor principii de diferenţiere a 
artelor“. Prima modalitate de abordare se deo- 
sebeşte de cea de-a doua prin faptul că pe baza 
lui se încearcă să se demonstreze „cum se poate 
extrage necesitatea apariției unor anumite arte 
şi numai a acestora din principiile domeniului 
estetic al valorilor“ ; acest lucru este imposi- 
bil, după părerea lui Cohn și, de aceea, perti 
nent din punct de vedere științific este numai 
cel de-al doilea mod de abordare (70—91). Apli- 


+ într-un capitol consacrat în mod special istorio- 
grafiei problemei date, sint amintite numai teoriile 
morfologice ale lui Schelling, Solger, Hegel, Weisse, 
Vischer, Coosen şi Zeising, se amintesc numai în 
treacăt punctele de vedere ale lui Lessing, Kant, 
Herder. 


cîndu-l, Cohn formulează citeva puncte de re- 
ferinţă pentru diferenţierea artelor (ibidem, 
90—93), între care nu există însă nici un fel 
de legătură internă şi care, din această cauză, 
sint absolut sterile pentru analiza teoretică. De 
aceca, teoriei lui Cohn i s-ar putea reproşa o 
anume inconsecvență căoi ori acceptă că este- 
tica este capabilă să efectueze o analiză siste- 
mică a artei, ori că în genera], nu este nevoie 
de o abordare morfologică *, 

Considerabil mai serioasă, mai principială, 
consecventă şi motivată s-a dovedit a fi pozi= 
ţia antimorfologică a lui Croce, Gentile şi De- 
wey, ceea ce ne permite s-o numim nu scep- 
tică, ci negativistă. Înţelegind arta ca o activi- 
tate spirituală intuitivă, Croce a redus la zero 
rolul laturii materiale în creația artistică, În 
măsura în care — spunea el toate clasifică- 
rile artei — şi, în general, orice fel de clasi- 
ficare | — se pot sprijini numai pe deosebirea 
unor caracteristici materiale, a unor particula- 
rități ale formei, aceste clasificări au a face în 
artă cu ceea ce nu este artă, iar ceea ce este 
este, în principiu, imposibil de sistemati- 
zat. „Așa-numitele arte, susţinea el, nu au li- 
mite estetice și, de aceea, orice încercare de 
clasificare estetică a artelor este lipsită de 
sens... Toate aceste tomuri consacrate clasifi- 
cării şi sistemelor artelor pot fi aruncate fără 
nici o reținere în foc...“ (72, 130). 

Fără îndoială, Croce are dreptate atunci cînd 
vede esența artei nu în latura tehnică a crea- 
tiei, nu în materializarea intențiilor, nu în con- 
strucția însăși a operei, ci în conținutul spiri- 


* O jumătate de secol mai tirziu, raționamentele 
Cohn aveau să fie reluate de Gilson (25, 24—25). 
Aceleaşi argumente se mai întilnesc și la un alt 
estetician francez, M. Kornfeld (vezi 135, 106—108). 
De aici se vede cum se completează unul pe altul, 
in cauza comună a distrugerii analizei morfologice a 
artei, nefiind de loc departe de empirism şi scep- 
ticism. 


tual specific, care este elaborat în conștiința 
artistului și pe care învelișul material al for- 
mei nu trebuie decit să-l consolideze şi să-l 
transmită celorlalți oameni. Dorind să fie mai 
consecvent decit Hegel, Croce a ajuns la o rup- 
tură metafizică între intenţie şi realizare, între 
creaţie şi construcție, între spiritualitate şi ma- 
terialitate în cadrul operelor de artă. În reali- 
tate — și vom repeta aici cele spuse în legă- 
tură cu concepția lui Spengler — aceste la- 
turi ale artei sint atit de strins legate una de 
alta, încit nu există și nu pot exista una fără 
alta : o construcţie picturală, sonoră etc. în care 
nu există nici un fel de conţinut spiritual (care 
nu aduce nici un fel de informaţie spi 

am spune noi astăzi), nu m P 

artă, ci un obiect natural, tehnic sau științific ; 
pe de altă parte, intenția artistică, trăind în 
sfera imaginației și dispunind, am spune, nu- 


mai de o existență pur spirituală, este cu ade- 
vărat artistică numai în măsura în care mate- 
rialitatea participă la imaginaţie, ca „sonoritate 
gîndită“, „colorit reprezentat“, ca raport plas- 


tic vizibil prin intermediul unui model interior. 

În consecință, deşi forma, materializarea, 
concretizarea tehnică au numai în artă un ca- 
racter de serviciu şi depind de conţinut, de sen- 
sul spiritual al operei create, există şi o con- 
diționare în sens invers : conținutul însuși se 
poate elabora, autodefini şi dezvolta în directă 
dependență de posibilitățile şi limitele pe care 
i le oferă baza materială — sistemul semiotic 
respectiv. Dacă, de exemplu, compozitorul și 
pictorul nu sint în stare, indiferent cit de mult 
ar dori, să creeze valori identice din punct de 
vedere al conţinutului spiritual, transpunînd în 
codul limbajului artei lor o lucrare a altei arte, 
aceasta se explică prin faptul că în muzică nu 
poţi „povesti“, exprima — şi, deci, nici nu poți 
sesiza, adică clabora în mod intuitiv ! — ceea 
ce se poate reda cu ajutorul culorii şi invers. 
Iată de ce, clasificin modalităţile de repre- 
zentare a spiritualităţii artistice, tipurile de 


semnale şi semne din limbajele artistice, 
gem la legături şi diferențieri de ordinul con- 
ținutului și al spiritualităţii. Iar aceasta în- 
scamnă că obiecțiile lui Croce trebuie respinse 
cu fermitate, pentru că ele nu rezistă la o cri- 
tică dialectică *, 

La fel de nefundamentată este și argumen- 
tarea antimorfologică a cunoscutului estetician 
ian G. Gentile, adept al lui Croce și De 
Sanctis : „Mulțimea artelor — spune el — este 
egală cu mulțimea tehnicilor în care se reali- 
zcază arta“, De aceea există nu cinci arte, și 
nu şase și nu o sută — ci un număr infinit, 
după cum tot infinit este şi numărul operelor 
de artă“, Același lucru se poate spune despre 
genurile literare — „o noțiune estetică la fel 
de nedefinită“ (123, 186—191). 

Credem că nu este necesară o argumentare 
mai largă în legătură cu inconsistența argu- 
mentelor esteticianului italian — este clar că 
ne lovim aici de un raţionament metafizic, de 
un caz tipic pozitivist, de absolutizare a par- 
ticularului, de ignorare completă a raportului 
dialectic dintre particular, singular şi general 
care ne permite să grupăm orice fel de feno- 


Și la al 
erva că forma specifică de exis: 
Mä a operei de artă „impune nu numai tehnica 
nsirueției acesteia, ci $i sensul ei de bază" Cu 
lte cuvinte, însăşi „intuitia“ lut Becthowen este 
muzicală, a lui Fidias — plastică, a lui Milton — 
epică, lar a lui Goethe — lirică. De aceea, o clasifi- 
care a artelor este pe deplin justificată (463, 206—209). 
O critică serioasă a opiniilor antimorfologice ale lui 
Croce și ale discipolului acestuia F. Flora se găseste 
si în articolul lui F. Medicus, amintit mai sus (34) 
Avem, de asemenea, toate motivele să presupunem 
că, deși N. Hartman i 


spațiale si tempora 
împotriva concepțiilor tul 
r (54, 134—135 și passim). 


mene, indiferent cit de mare ar fi gradul lor 
de individualizare, 

Deşi aborda arta de pe alte poziţii decît Croce 
şi Gentile, J. Dewey a ajuns, totuși, în esenţă, 
la aceleași concluzii : „Dacă arta este o cali- 
tate interioară a activităţii, atunci noi nu o pu- 

tem împărți şi subimpărți“ (116, 214). Orice 
fel de clasificare a artelor — își dezvoltă el în 
continuare argumentaţia — porneşte de la iden- 
tificarea eronată în cadrul operei de artă a 
obiectului estetic cu „obiectul fizic“, în măsura 
în care se sprijină pe deosebirea particulari- 
tăților fizice ale acestor obiecte — pe caracte- 
rul lor static sau dinamic, vizibilitate, sonori- 
tate ete. Dar conținutul estetic al operei de 
artă nu are nici o legătură cu particularităţile 
lui fizice, spune Dewey, repetind concluziile 
eronate cunoscute nouă din afirmaţiile unor co- 
legi ai săi (ibidem, 214). La fel de nefundamen- 
tată este și încercarea lui de a combate juste- 
tea împărțirii artelor în figurative și nonfigu- 
rative, pe baza faptului că arhitectura, de 
exemplu, dă naştere și ea la „amintiri, spe- 
ranțe, năzuinţe, intenţii“, care nu sînt forme 
naturale ale obiectelor şi că nu se poate des- 
părți arhitectura de sculptură, întrucit, din 
punct de vedere istoric, acestea sint foarte strîns 
legate una de alta — iar în antichitate, sculp- 
tura era o parte organică a arhitecturii“ (ibi- 
dem, 221—222). 

Și cu toate acestea, nici uriașa influenţă pe 
care a exercitat-o estetica lui Croce, nici auto- 
ritatea impresionantă de care s-a bucurat De- 
wey în deceniul al patrulea și al cincilea, nu 
au paralizat, după cum am avut posibilitatea 
să ne convingem, pătrunderea ştiinţei estetice 
în domeniul morfologiei artei. Reflectind asu- 
pra acestei situații dar nefiind în stare să de- 
păşească atitudinea sceptică faţă de căutările 
morfologice din estetică, G. Morpurgo-Taglia- 
bue a remarcat că acest gen de cercetări au 
fost, fără îndoială, justificate în trecut, cind 
existau diverse motive în acest sens, pornind 176 


din însăși practica artistică ; dar în momentul 
de faţă, ne asigură el, această problemă nu mai 
prezintă decit un interes strict profesional pen- 

tru profesorii de estetică, și de aceea nu tre- 

buie să i se acorde o prea mare importanță 

(431, 403), Dealtfel, apreciind lucrările speciale 

pe această temă apărute la sfirșitul deceniului 

al cincilea şi Ja începutul deceniului al șaselea, 

istoricul şi esteticianul italian a fost nevoit să 

recunoască că „putem să ne ocupăm din nou de 

unele încercări de clasificare a artelor, cum ar 

fi cele efectuate de E. Souriau și Th. Munro“ 

(ibidem, 404). 

Această concluzie poate fi considerată o ex- 
presie exactă a confuziei metodologice care 
reprezintă „ultimul cuvint“ în morfologia ne- 
marxistă a artei. 

însuși Munro a caracterizat în felul următor 
starea actuală a cercetărilor morfologiei artei 
în estetica nemarxistă : „Estetica se află în mo- 
mentul de faţă într-o stare oarecum analogă cu 
cea în care se afla biologia la începutul, seco- 
lului al XVIII-lea, înainte ca Linné să fi ela- 
borat sistemul de' studiere a plantelor şi cla- 
sificarea lor pe genuri. Reprezentările pseudo- 
ştiinţifice despre genuri și raporturile dintre 
cle erau confuze, nedefinite şi pline de preju- 
decăţi mitologice și folclorice. Aceeaşi stare de 
lucruri ne întimpină astăzi în raționamentele 
noastre cu privire la formele artei“ (148, 190). 

Dar imposibilitatea unei cercetări fructuoase 
a legilor structurii interne a lumii artelor, pe 
baza metodologiei esteticii burgheze nu face 
decit să releve necesitatea căutării unor alte 
drumuri de rezolvare a acestei sarcini. Aceste 
căutări s-au dezvoltat în mersul evoluţiei es- 
teticii marxiste, 


Capitolul IV 


ANALIZA MORFOLOGICĂ A ARTEI 
ÎN ISTORIA GINDIRII 

ESTETICE MARXISTE SOVIETICE 

ŞI DIN ALTE ȚĂRI 


Istoria elaborării problematicii morfologice în 
ştiinţa marxistă sovietică şi din alte țări în- 
cepe cu anul 1924, cind în revista Peciat i re- 
voluţia (Presa și revoluţia) a fost publicat 
colul lui F. Şmit, Pictura, sculptura, arhitec- 
tura ; în realitate, conţinutul acestui articol s-a 
dovedit a fi mult mai larg decit titlul lui. Este 
suficient să spunem că în acest articol a fost 
sugerat un tabel care cuprinde cit se poate de 
larg sfera activității artisi 
bui să presupunem că sa ietic cunoș- 
tea încercările analoge de construire a unor 
tabele efectuate în Apus (deşi în articolul lui 
nu sint nici un fel de trimiteri sau indicaţii de 
acest gen) ; în orice caz, avem aici a face cu 
prima concepție morfologică originală din mai 
multe puncte de vedere în istoria ştiinţei so- 
vietice, care a reunit în mod obiectiv rezulta- 
tele cercetării problematicii respective în ca- 
drul esteticii marziste şi premarziste. 

mit își dădea seama în mod clar de carac- 
terul nesatisfăcător al tuturor teoriilor estetice 
precedente, care decurgea, după părerea lui, din 
ruptura dintre teorie şi istorie, teoria artei 
„construindu-se pe premisele unei concepţii 
idealiste despre lume, neţinind seama de fap- 
tele istorice şi nefiind aplicabilă în practică“, 
iar istoria artei „avea a face numai cu fapte, 
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Tabelul 16 
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mulțumindu-se să înregistreze, să descrie, 
relateze, fără a trage nici un fel de conclu 
mefăcind altceva decit să adauge material ilus- 
trativ pentru „istoria generală“. Șmit a respins 
şi literaturocentrismul caracteristic pentru es- 
etica clasică şi care continua să predomine, 
„în pefida faptului că problema unităţii esen- 
{iale dintre arte fusese pusă deja de către 


teoreticienii secolului al XVIII-lea“ (101, 
8—20). 
De aici porneşte, pe de o parte, și strădania 


lui Șmit de a analiza creația artistică în toată 
multitudinea ei de manifestări prin genuri și, 
pe de altă parte, dorința de a reuni punctele 
de vedere istoric şi teoretic în cadrul analizei 
sistemului dat. 

Apreciind rezultatele la care Șmit a ajuns 
pe această cale vom remarca, în primul rînd, 
legătura evidenţiată de el, în tabelul pe care îl 
propune, între principiile psihologic, ontologic 
şi genetic de împărțire a artelor. S-a dovedit 
astfel că artele care sînt create pe baza acti 
tăţii „centrului vizual“ sint spaţiale în ceea ce 
veşte forma lor de existență şi ne conduc la 


creaţia plastică a omului primitiv, iar creaţia 
muzicală dă naştere în procesul diferențieri 
artelor la artele pur temporale și spaţial-tem- 
porale, ceea ce, din punct de vedere psihologic, 
se explică prin activitatea creatoare de sine 
stătătoare a „centrului auditiv“ şi a „centrului 
motor“ (16, 109—110. Aici cursul raționamen- 
tului lui Șmit este foarte apropiat de conside- 
rațiile lui Adler). 

Al doilea moment care trebuie să fie subli- 
niat este relevarea de către Șmit a două mo- 
dalităţi posibile de prezentare a formei în artă 
şi găsirea celor mai adecvate denumiri pentru 
acestea dintre cele care au fost propuse pînă 
acum. Ce e drept, terminologia utilizată în con- 
tinuare nu poate fi considerată întru totul fe- 
zicită : Şmit numește „dramă“ ceea ce esteti- 
cienii obișnuiau să numească „mimică“ și ceea 
ce ar fi mai corect să numim „arta actorului“, 
întrucit nu este vorba de dramă ca operă lite- 
rară şi nici despre arta dramatică în ansamblu 
ca artă sintetică, ci tocmai despre arta figu- 
rativă a actorului, care utilizează mijloace ale 
mimicii, gesturilor, plastico-dinamice. Cu alte 
cuvinte, este vorba de arta „mimică“ sau „pan- 
tomimică“, dar în nici un caz despre „dramă“. 
La fel de ciudat sună noţiunile de pictură non- 
figurativă şi sculptură nonfigurativă, căci aici 
este vorba nu de arta abstractă, ci, într-unul 
din cazuri — de arta ornamental-decorativă, 
iar în celălalt — de arta aplicată a volumelor 
(mobilă, vase etc.). Mai trebuie să adăugăm că 
de-a dreptul nereușită s-a dovedit a fi și în- 
cercarea lui Șmit — efectuată de acesta nu în 
articolul amintit, ci în cartea apărută ulterior 
— de a explica prin prismă social-istorică ori- 
ginea modului de creaţie figurativă şi nonfi- 
gurativă (vezi 101, 44—45). Dar, în pofida tu- 
turor acestor reţineri precum și a faptului că 
Șmit s-a mulțumit numai să ridice problema 
trecerilor reciproce şi a interpătrunderii dintre 
modul de creaţie figurativ şi cel nonfigurativ, 
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fără a conferi acestui fenomen importanța mor- 
fologică cuvenită și fără a-l fixa în tabelul său, 
concepţia sa, luată în ansamblu, a reprezentat 
prima încercare de analiză morfologică a artei 
care putea fi „luată ca bază“ și dezvoltată de 
ştiinţa estetică marxistă. > 
Dar acest lucru, din păcate, dintr-o serie în- 
treagă de motive, nu s-a întîmplat, În deceniul 
al treilea, atitudinea față de inițiativa lui Șmit 
nu putea să nu fie influențată de slăbiciunea 
generală a poziţiilor marxiste în concepția 
noastră despre artă*, În această perioadă, cer- 
cetătorii sovietici, dorind să fie marxiști, erau 
preocupați în mod unilateral și exagerat de 
analiza sociologică a artei, fapt care nu le per- 
mitea să acorde atenţia cuvenită studierii le- 
gilor sale morfologice. Foarte caracteristice în 
acest sens sînt operele lui A. Bogdanov, B. AT- 
vatov, V. Frice în care fie că se ignoră cu totul 
problematica morfologică, fie că aceasta este 
prezentată prin prisma opoziţiei dintre aa-nu- 
mita „artă productivă“ și toate celelalte genuri 
muribunde ale sale, așa-zise de „șevalet“, De 
aceca, la mijlocul deceniului al treilea și înce- 
putul deceniului al patrulea, problemele mor- 
fologiei artei se puneau numai sporadic şi în 
mod confuz, A. Lunacearski, Ja rîndul său, s-a 
interesat foarte puţin de aceste probleme ; în 
lucrările sale timpurii, le-a atins tangenţial, re- 
marcînd, în același timp, că nu poate spune în 
acest domeniu „decit puţine lucruri noi“ (78, 
1. 7, 12—14, 93—94), iar la începutul dece- 
ui al treilea s-a mulțumit să afirme, în ca- 


nin 
drul polemicii cu adepții „artei productive“ 


* Iată un exemplu sugestiv: încă în anul 1927, 
A. F. Losev a editat la Moscova o carte cu titlul 
Dialectica formei artistice, scrisă, aşa cum o afirmă 
însuşi autorul ei, de pe poziții neoplastice; aici se 
face, în particular, o încercare de a se construi un 
sistem al artelor, dar nu trebuie să ne mirăm că, 
luîndu-şi o asemenea bază de plecare, acesta nu re- 
prezenta decit ceva intermediar între sistemele lul 
Hegel şi Schopenhauer (Cf. 76, 97 $.u, 212 ş.u). 


existența a două grupe de arte egale în drep- 
turi : artele „ideologice“ şi „industriale“ (ibi- 
dem, 263—265). N. Marr, cercetind originea 
limbajului, a atras atenţia asupra sincretismu- 
lui formei primitive a activităţii artistice; 
„După cum se ştie, dansul, cîntecul, mu: 
reprezentau inițial trei arte diferite, ci intrau 
în componența unei singure „arte“ (456, vol. 2, 
85—90). Pentru a demonstra această teză, Marr 
recurgea, în particular, la mitologia elenă — la 
modul în care erau abordate în cadrul acesteia 
imaginile muzelor, ale lui Apollo şi Orfeu *. 

O dezvoltare a ideilor lui A. Veselovstei și N. 

farr vom găsi în lucrarea profund originală 
aparținind lui O, Freidenberg, intitulată Poe- 
tica subiectului şi a genului, dar numai în ca- 
drul restrins al fazelor incipiente ale procesu- 
lui istorico-literar. Aici se spune : „Problem: 
centrală care mă interesează în lucrarea de f: 
este de a sesiza unitatea dintre semantica li 
raturii și morfologia acesteia“. Această moda- 
litate de abordare permitea — fără a se ignora 
caracteristicile pertinente ale tipurilor și spe- 
ciilor artei — să se demonstreze, de exemplu, 
că specia „nu este o entitate autonomă, clasifi 
cată o dată pentru totdeauna“ și de aceea „c 
sificarea sa este condiționată. Şi subiectul și 
specia au o geneză comună și funcționează in- 
separabil în cadrul unui sistem definit de con- 
cepţia socială despre lume“, din care cauză 
„specia dispune, în același timp, de stabilitate 
şi mobilitate“ (321, 9) 

În aceeași perioadă, cercetătorii sovietici au 
ridicat şi problema dezvoltării inegale a div 
selor tipuri de artă, în diferite etape ale istoriei 
culturii artistice. Chiar V. Frice, pornind, ce-i 


ă 


nu o dată 
problematică în lucrările sale, (et. de ex., 
vol. 5, 250). Despre importanța pe care i-o 
eşle şi paragraful dedicat ei în mod 
special în programa cursului general de li å, 
alcătuită de el (456, vol. 2, 
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drept, nu de la Hegel, ci de la Taine, a aplicat 
această lege în sfera artelor plastice, dar în mod 
simplificat şi brut, tratind „deținerea alternati- 
vă a hegemoniei“ de către arhitectură, sculptură 
şi pictură ca un fenomen care se repetă în 
mod fatal și are, evident, o fundamentare eco- 
nomică, ca un ciclu istorie (98, 71—78). La în- 
ceputul deceniului al patrulea această proble- 
mă a fost pusă cu mai multă profunzime și 
precizie de către N. Berkovski. Recurgind în 
mod direct la marea descoperire a lui Hegel 
şi subliniind importanța acesteia, autorul citat 
scria : „În istorie, una din arte le trage după ea 
şi pe celelalte. Istoria nu cunoaşte o soartă i- 
dentică pentru toate artele. Lucrul acesta a fost 
foarte bine înţeles de Hegel (Estetica), Arta a 
cărei matură este mai favorabilă concepției 
predominante despre lume, care poate exprima 
mai puternic decit celelalte concepția de clasă 
despre lume, devine predominantă și serveşte 
drept model pentru întreaga practică artistică 
în ansamblu. Celelalte arte tind spre cea princi- 
pală, se străduiesc să-și rezolve în felul lor 
sarcinile impuse de aceasta. În aceasta constă 
măsura individualităţii specifice a fiecărei arte 
şi a fiecărei specii, În lupta cu noile cerinţe, 
unele dintre ele amuţesc, căci aceste sarcini le 
depăşesc puterile, altele se descurcă, altele 
(toate aceste fenomene depind de împrejurările 
istorice) dispar, şi dispar din motive speciale 
— cle trebuie să iasă dincolo de limitele lor in- 
dividuale și să se transforme într-o artă nouă 
sau într-o specie nouă“ (371, 81—88). 

La sfirşitul deceniului al treilea şi începutul 
deceniului al patrulea, abordarea morfologică a 
artei a atras atenţia lui I. Ioffe.* Din păcate, 


* Este adevărat că încă din 1924 a fost efectuată 
o încercare suigeneris de studiere morfologică a ar- 
tei de pe poziţii marxiste în Germania, de către 
Lü Märten, în cartea Esenţa şi modificabilitatea for- 
melor şi artelor. Rezultate ale unor cercetări isto- 
ico-materialiste (143; cartea a fost arsă de către 


fluența opiniilor sale unilateral sociologice şi, 
uneori, vulgarizant sociologice asupra artei l-a 
făcut pe acest talentat cercetător să contrapună 
receptarea social-istorică a culturii artistice a- 
malizei ei structurale. „Ce importanţă ştiinți 

că — afirma el în prima sa lucrare intitulată 
Cultura şi stilul, — poate avea termenul roman 
atunci cind reunește în aceeași rubrică lucră- 
zile lui Turgheniev, Dostoievski și Zola; sau 
termenul de nuvelă, care reunește pe Boccaccio, 
Cehov şi O'Henzy ? Acești termeni sînt la fel 
de puţin definiţi ca şi termenul de pictură pei- 
sagistă atunci cînd reuneşte lucrările lui Lorra- 
ine şi Cézanne, sau acela de pictură portretis- 
tică, cînd reunește lucrările lui Rafael și Rem- 
brandt... Terme: utilizați în teoria artelor ar 
dobîndi un sens științific numai în cazul în care 
ar ajuta la clasificarea operelor de artă în 
funcție de construcția acestora, de modalitatea 
de organizare a materialului, de stiluri“ (6, 
64). Din aceleași motive, și deosebirile dintre 
diversele tipuri de artă se deplasează în planul 
al doilea în faţa elementelor care le unesc în 
cadrul unui anumit stil istoric; acest gînd l-a 
dus pe Ioffe încă în deceniul i 
troducerea materialului picturii, muzicii şi lite- 
raturii în cadrul a trei stiluri mari, determinate 
din punet de vedere social-economic ; ulterior, 
în deceniul al patrulea, în Istoria sintetică a 
artei, acelaşi principiu a fost aplicat pe un ma- 
terial istorie mai larg (7); încă şi mai tirziu, 


fascisti în anul 1933 şi reeditată în RDG. în 1949, 
după ce a fost revizuită de către autor. Totuşi, în 
această lucrare, analiza istorică a înghițit pe de-a-ntre- 
gul analiza sister în carte ni se oferă o expu- 
nere istorică a reapariției și dezvoltării diverselor 
tipuri de astă, fiecăruia dintre acestea fiindu-i con- 
sacrat un capitol sau două. Succesiunea lor era ur- 
mătoarea : ornamentul, dansul, muzica, arhitectura, 

literatura, arta cinematografică), 
măcar nu se străduieşte să desco- 
pere vreo legătură internă între aceste ramuri ale 
culturii arti 
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în lucrarea sa fundamentală Studiul sintetic al 
artei și cinematograful sonor (8) se sugerează 
o fundamentare teoretică largă a acestei opinii 
asupra artei, Evident, aceasta este unilaterală 
şi neglijează pe nedrept cealaltă latură a pro- 
blemei — deosebirile structurale dintre tipurile 
şi speciile de arte care rămin aceleași, indife- 
rent de mutaţiile social-istorice. 

In prefața la Istoria sintetică a artei, autorul, 
Ja fel ca şi $mit, a subliniat unele dintre nea- 
junsurile esteticii nemarxiste cum ar fi ruptura 
dintre metoda teoretică şi cea istorică de cerce- 
tare a artei („teoria și istoria artei stau alături 
una de alta ca două științe cu totul indepen- 
dente : teoria este redată în afara istoriei, în 
mod formalist, iar istoria este dată în afara teo- 
rici, în mod empiric“), sau „prezentarea izolată 
a diverselor arte, lipsa oricărei legături dintre 
oria şi teoria lor“ (7, VII). Ca și Şmit, Ioffe 
a propus să depășească aceste erori metodo- 
logice, dar a făcut acest lucru într-o manieră 
oarecum unilineară. Ca urmare a acestui fapt, 
înrudirea dintre diversele arte a umbrit întru- 

şi independența relativă 

a dezvoltării fiecăreia dintre ele. „Teoriile di- 
elor arte tinind de unul și același stil — 
a exprimat el foarte minuţios crezul metodo- 
înt mai apropiate una de alta decit 

tcoria unei singure arte, care tratează despre 
stiluri diferite (ibidem, X). Cu o asemenea 
viziune despre lucruri, opinie foarte apropiată 
de cea a lui Spengler, evident că nu se putea 
depăşi ruptura dintre diacronie și sincronie în 
cadrul studierii artei şi era greu de apreciat la 
justa sa valoare legea dezvoltării inegale a ar- 
telor, descoperită de Hegel — căci în cadrul fie- 
cărei faze stilistice trebuie dezvăluită tocmai 


ral sociologică din știința 
noastră a fost respinsă și înlocuită cu nu mai 
puţin unilaterala orientare gnoseologică. Arta 
a început să fie privită nu ca o „formă a psiho- 
de clasă“, ci numai ca o formă de 


reflectare și de cunoaștere a reali 
ceastă situaţie, era cit se poate de iminentă 
reînvierea literaturocentrismului, care domi- 
nase întreaga estetică a secolelor al XVIII-lea 
— al XIX-lea şi de care au încercat să se eli- 
bereze pe diferite căi, după cum am văzut, teo- 
reticienii secolului al XX-lea. Ideea „studiului 
sintetic al artei“, pe care Ioffe continua să o 
propage neabătut, se evidenția clar pe acest 
fundal şi părea un fel de ciudăţenie, incompa- 
tibilă cu o atitudine riguros ştiinţifică faţă de 
artă. Nu este cituși de puţin o întimplare fap- 
tul că singura carte din deceniul al patrulea 
care încerca să ofere o expunere mai mult sau 
mai puțin sistematică a concepției estetice mar 
xiste purta titlul Probleme de poetică marxistă 
şi într-adevăr, pentru autorul ci — I. 
gradov — nu exista nici un fel de deosebire de 
principiu între noţiunile de artă şi literatură 
beletristică şi de aceea, în cartea sa, în gene- 
ral, interesantă, nu este tratată şi problematica 
morfologiză (cf. 190). 

Depășirea literaturocentrismului a avut loc, 
în această perioadă, numai în caz care 
era înlocuit cu kinocentrismul — așa cum for- 
mula, de exemplu, acest lucru, N. Lebedev 
„Cinematograful, reunind cele mai bui 
a două dintre cele mai bogate forme tradițio- 
nale de expresie — literară şi teatra 
prezintă o treaptă nouă, superioară în mersul 
general al dezvoltării formelor de obiectiv 
zare a conștiinței umane“, întrucit ea este „mai 
mare în mod potențial decit celelalte forme de 
expresie și are posibilitatea să exprime în- 
treaga multilateralitate a realităţii 
în multiplele ei interconexiuni 
luţii, precum și întreaga multitudine de sei 
timente şi gînduri, pe care le provoacă în 
conştiinţa noastră“ (13, 99 ; sublinierea auto- 
rului). În plus, cinematograful este arta cu cel 
mai larg caracter de masă. 
anul 1936 la Londra a 
rului filozof marxist Cr. Cold 
litate — prima încercare în 


părut cartea tină- 
well Iluzie şi rea- 
ratura anglo-: 
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mericană — nereluată pînă acum — de însăilare 
a unei teorii estetice marxiste. Această carte, la 
fel ca şi lucrarea lui Vinogradov, se află undeva 
la limita dintre estetică și poetică și însuşi au- 
torul ei ne atrage atenţia în introducere că, 
„deşi aici se examinează și alte tipuri de artă 
și raportul lor faţă de societate, autorul a pre- 
ferat să-și concentreze atenţia asupra unul 
gur tip — poezia“, Coldwell explică acest lucru 
pe de o parte prin faptul că este mai comod să 
se utilizeze materialul poeziei pentru „formula- 
ca problemelor esenţiale“ și, pe de altă parte, 
cit se poate de sincer, prin înseși  „simpaliile 
dcosebite ale autorului“ care se îndreaptă spre 
acest tip de artă (240, 35. Aici trebuie să mai 
velevăm și faptul că Cr. Coldwell era poet, nu 
teoretician). Cu toate acestea, orientarea speci- 
a interesului său nu l-a condus la proslă- 
virea poeziei și ridicarea ei deasupra tuturor 
celorlalte tipuri de artă şi nu l-a împiedicat 
— spre deosebire de Vinogradov — să includă 
în cartea sa un capitol despre Structura tipu- 


r de artă. Ce e drept, atenția acordată aces 
tei problematici, profunzimea cercetării ei s-au 
dovedit aici nesatisfăcătoare. Coldwell s-a li- 
mitat la împărțirea tipurilor de artă în două 


grupe, în funcţie de faptul că utilizează „sim- 
boluri s au sînt adresate unei receptăi 
pe cale vizuală. În prima grupă a plasat muzica, 
poezia şi proza (cu statut de arte de sine stă- 
tătoare !) în cea de-a doua — pictura și sculp- 
tura, arhitectura și toate artele aplicate, pri 
cum și dansul, drama şi cinematograful. Cold- 
well nu a reuşit să meargă mai departe de a- 
ceastă grupare generală, deşi pe parcursul ana- 
lizei a expus o serie de raționamente interesan- 
te atit despre specificul fiecărui, grup de arte, 
şi al fiecărei arte în parte, cit și despre apro- 
pierea reciprocă și diferențele dintre ele. (ibi- 
dem, 308—332). 

Cel mai mare interes în cadrul acestui capi- 
tol îl prezintă efortul vădit al autorului de a 
găsi elementele de legătură între modalitatea 
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de caracteristică pentru metodologia marxistă 
în general şi care, așa cum ne-am putut con- 
vinge, a fost proclamată de către gindirea este- 
tică sovietică încă de la primii ei pași drept 
idealul său metodologic. Este elocvent în acest 
sens faptul că lucrarea lui Coldwell începe cu un 
capitol despre Naşterea poeziei, iar în capito- 
lul dedicat problemelor de morfologie, autorul 
caracterizează în permanență modificările i 
rice survenite în structura diferitelor arte. Mai 
mult chiar, el încheie acest capitol cu afirmaţi 
că „tipurile de artă pot fi clasificate în funcţie 
de criteriul istoric, începind cu momentul apa- 
riţiei lor în cadrul unui complex unitar, atunci 
cind omul se ocupa de culgerea fructelor şi de 
vinătoare, şi terminînd cu dezvoltarea sa com- 
plexă în societatea împărțită în clase, care asi- 
gură înflorirea personalităţii“, Autorul deose- 
beşte trei perioade fundamentale în dezvoltarea 
artistică a omului: prima (paleolitică) se ca- 
racterizează pr l că omul primitiv „se 
caută pe sine în mijlocul naturi 
două (neoliticul) — prin faptul că „introduce 
natura în societate, deși eul lui încă nu este 
diferențiat, ci trăiește prin intermediul comu- 

ă cea de-a treia (societatea împărţită în 

social“ se împarte 
zi care se deosebesc unul de altul, în- 
făţișind în același timp natura ca un Univers în 
permanentă înnoire şi diferențiere“. (ibidem, 
332), 

Nu vom discuta acum această concepție de 
filosofie a istoriei şi nici nu vom încerea să 
dezvăluim toate momentele ei vulnerabile. Este 
mai important, după părerea noastră, să subli- 
niem un alt luzru : cu toată impertecțiunea a= 
plicării punctului de vedere istoric, totuși a- 
cesta conține, fără îndoială, un grăunte rațio- 
nal, ceea ce a permis autorului să facă multe 
observaţii interesante cu privire la diversele 
faze ale procesului istorico-artistic ; pe de altă 
parte, şi acest lucru este acum deosebit de im- 
portant pentru noi — Coldwell a considerat in- 


188 


dispensabilă analiza istorică nu numai în ca- 
drul analizei generale a artei, a esenței şi a ro- 
lului ei social etc. dar şi în examinarea mor- 
fologiei acesteia. Din păcate, talentatul teoreti- 
cian englez nu a trecut dincolo de formularea 
problemei, rămasă și aceasta numai în stadiul 
de schiţă. 

In estetica sovietică, se observă o creştere a 
interesului pentru studiul morfologic al artei 
în cea de-a doua jumătate a deceniului al șase- 
lea, situație legată de avintul general al gîndirii 
estetice din această perioadă. Problemei mor- 
fologiei artei îi sint consacrate acum articole, 
broşuri, capitole din lucrări monografice, vo- 
lume * şi, mai mult chiar, în manualele și pro- 
gramele cursurilor universitare de estetică se 
introduce un capitol despre „tipurile de artă“, 
Ca motto pentru acest capitol din istoria esteti- 
cii noastre ar putea fi luate cuvintele cercetă- 
toarei N. Dimitrieva, scrise în 1962, ca introdu- 
cere la admirabilul său studiu Reprezentarea și 
cuvintul: „Estetica nu se poate dezvolta pe 
cale pur intelectuală, tot aşa după cum nu poate 
decurge din practica oricărei arte, oricit de 
avansată ar fi aceasta. 'Toate artele trebuie să 
se afle în mod egal în cimpul ei vizual, cu spe- 
cificarea particularităţilor și interconexiunilor 
lor, a limitelor şi posibilităților lor, a rolului 
lor istoric în permanentă modificare și a cerin- 
telor speciale, puse în faţa lor de contempora- 
neitate“, Această atitudine se explică prin fap- 
tul că „fiecare tip de artă posedă anumite po- 
sibilităţi specifice în privința conținutului, 
inaccesibile, sau mai puţin accesibile pentru 
alte tipuri de artă. Acesta este, de fapt, speci- 
ficul fiecărei arte, [...] care îi dă dreptul la o 
existenţă de sine stătătoara“ (3, 6). 


* Este elocvent faptul că în 1958 a apărut la 
Sverdlovsk o culegere de lucrări ale studenţilor inti- 
tulată Specificul unor tipuri de artă sub redacţia 
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Ce e drept, nu a fost prea ușor pentru cerce- 
tătorii noştri să-și însușească modul de abordare 
morfologică a studiului artei. Astfel, în manua 
lele intitulate Schițe de estetică marzist-leninistă 
(1956), Bazele esteticii marzist-leniniste (1960), 
Estetica marzist-leninistă (1968), capitolul re- 
feritor la Tipurile şi genurile de artă, se pre- 
zenta ca o înșiruire de schiţe absolut indepen- 
dente una de alta, refritoare la tipurile funda- 
mentale de artă, înșiruire precedată de o mică 
introducere generală. În aceste introduceri 
(scrise în toate manualele de I. Kolpinski) se 
spunea că tipurile de artă pot fi clasificate în 
mod diferit, că orice clasificare de acest fel 
este „convențională“ (7) și că, de aceea, ca să 
nu mai despicăm firul în patru, este mai bine 
să caracterizăm fiecare tip de artă în parte (cf. 
85, 200; 84, 470; 80, 157). Această poziţie, cu- 
noscută nouă din istoria esteticii tradiţionale, 
începind de la Alain pină la Gilson și foarte 
răspîndită în cadrul acesteia, în estetica mar- 
tă apare ca ceva cel puțin straniu și nu 
poate fi explicată decit prin faptul că repre- 
zintă cea mai lesnicioasă modalitate de rezol- 
vare a unei probleme teoretice deloc ușoare. 

Din păcate, acest mod de abordare a proble- 
mei a început să se răspindească în manualele 
de estetică elaborate în deceniul al şaptelea atit 
în țara noastră, cit și într-o serie de ocia- 
liste — de exemplu în lucrările lui A. Zis (64, 
133—198), E. John (130, 260—266), J. Szigeti 
(162, 62—136), Cf., de asemenea, lucrarea co- 
lectivă a esteticienilor ungari (144, 5: 
Ce e drept, în nici una din lucrările 
menționați nu vom intilni aceeași atitudine ne- 
păsătoare față de clasificarea artelor care ne 
întimpină în mod atit de deschis şi insistent la 
Kolpinski, 

Pentru respectiva perioadă din istoria es- 
teticii marxiste este deosebit de simptomatică 
poziţia lui G. Lukács, care, în esenţă, a oferit 
fundamentarea teoretică pentru analiza pro- 
blematicii morfologice, aflată pe atunci în faza 
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de formare, Lukács şi-a expus pentru prima 
oară opiniile în capitala sa monografie Speci 
ficul esteticului, a cărei primă parte a văzut 
lumina tiparului în 1963. Aici se vorbea despre 
importanţa hotăritoare a studiului interconexiu- 
nilor istorie modificabile dintre toate domeniile 
de creaţie în vederea rezolvării problemei sis- 
temului artelor. Lukács recunoaște că paceas- 
tă problemă a fost și ră 


ămine problema centrală 
a esteticii“, iar relațiile reciproce dintre arte nu 
au un caracter întimplător, ci „legic și siste- 
mic“, El afirmă totuși că „principiile de dife- 
rențiere“ trebuie să fie extrase aici nu din 
„ideea estetică (frumosul), ci din sistemul altor 
cerințe — în ultimă instanță de natură socia- 
lă — care determină apariția şi existența di- 
feritelor arte“. În felul acesta, natura sistemu- 
lui artelor este „istorico-sistematică“ (142, 628), 
De aici derivă și atitudinea sa negativă faţă de 
orice încercare „a esteticii academice“ de a ca- 
taloga artele după modelul ştiinţelor naturale 
descriptive, așa cum o făcuse, de exemplu, 
Linné. 

Totuşi Lukács nu a reușit să opună acestei 
catalogări o analiză „istorico-sistemică“ a ra- 
porturilor dintre tipuri, genuri și specii de artă, 
şi aceasta din cauza orientării sale literaturo- 
centriste, atit de clar exprimată în concepția sa 

generală, care Î-a făcut să defincască 
însăși esența artei prin noțiunea de mimesis și 
l-a obligat să privească literatura ca un fel de 
model ideal al creaţiei artistice, apreciind toate 
celelalte arte în funcţie de această măsură. De 
aceea, Lukács a efectuat analiza trăsăturilor ge- 
nerale ale artei aproape în exclusivitate pe baza 
materialului literaturii și artelor plastice, după 
care a consacrat un capitol special muzicii, arhi- 
tecturii, artelor aplicate, artei grădinilor şi par- 
curilor, cinematografului și „sferei plăcutului“, 
intitulind acest capitol Problema limitelor mi- 
mesului estetic. În felul acesta, domeniile enu- 
merate în cadrul activităţii artistice au devenit 
mai mult sau mai puțin niște modificări ciudate 


ale esenței artei, în măsura în care „mimesisul“ 
are, în cazul lor, așa cum recunoștea însuși teo- 
reticianul, „forme cu totul deosebite“, Este fi- 
resc ca în cazul unui atare mod de formu- 
lare a problemei, analiza artei ca sistem origi- 
nal de tipuri de artă să fie absolut imposibilă. 

Pe lingă aceasta, încă de la începutul deceniu- 
lui al șaptelea, în lucrările cercetătorilor sovie- 
tici a început să se configureze şi un alt mod de 
abordare În rezolvarea problematicii care ne i 
teresează pe noi. Una din primele „încercări“ în 
acest sens a fost cursul lui V. K. Skaterşcikov, 
Tipurile de artă, publicat în anul 1961. Aici se 
acordă o atenție deosebită nu caracteristicii fic- 
cărui tip de artă, ci structurii tipologice a artei 
în ansamblu. În conformitate cu această premi- 
să, autorul vedea sarcina principală a esteticii 
în domeniul în discuţie în „dezvăluirea princi- 
piilor de clasificare a artelor, în stabilirea in- 
fluenței reciproce dintre diferitele arte“ (15, 
155). Skaterșcikov a definit în felul următor 
punctele de pornire în rezolvarea acestei sar- 
cini : 

1) Concepția marxist-leninistă oferă „baza 
ştiinţifică a clasificării artelor“ 

2) Această clasificare nu va fi efectuată în 
funcţie de „vreo caracteristică luată indepen- 
dent“; de exemplu, comparaţia dintre muzică 
şi literatură ne arată că acestea se apropie una 
de alta ca arte temporale, dar în ceea ce pri- 
veşte „tipul de expresivitate“, muzica se apr 
pie mai mult de arhitectură decit de literatură“, 
Diferenţa dintre cele două „tipuri de expresivi- 
tate“ este definită de autor prin noțiunile de 
plastic şi expresiv, punind în discuție caracterul 
convenţional al acestor denumiri. Dintre artele 
expresive fac parte „muzica, unele genuri de 
dans, arhitectura, unele genuri de artă aplicată 
şi decorativă“. 

3) O grupare aparte o reprezintă artele sin- 
tetice, care „îmbină în sine particularităţi atit 
ale artei expresive, cit şi ale celei plastice“, 
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4) Esenţială este diferențierea artelor în „au- 
ditive“ şi „vizuale 

5) O altă direcţie importantă a clasificării 
este împărțirea artelor în trei grupe : „arte care 
utilizează materiale naturale (marmură, lemn, 
metal în sculptură, arhitectură și artele apli- 
cate), arte care utilizează ca material cuvintul 
(literatura beletristică în primul rînd) și artele 
în care drept material apare însuși omul (artele 
interpretative)“. 

6) Pe lingă principiile de diferențiere enume- 
rate mai sus, pe care autorul le consideră fun- 
damentele, mai există şi principii auxiliare, cum 
r fi împărțirea artelor în utilitare sau derivate, 
interpretative. 

7) Impărțirea artelor este un rezultat al dez- 
voltării istorice, Arta primitivă nu cunoștea îm- 
părțirea în tipuri în sensul exact al acestui cu- 
vint, ea era o artă sincretică, diversele tipuri de 
arlă nu erau diferenţiate ca ramuri de sine stă- 
tătoare ale activităţii umane“ (ibidem, 166— 
179). În concluzie, Skaterşzikov oferă prima de- 
finire a tipurilor de artă cunoscută în literatura 
ră estetică : tipul de artă este un domeniu 
fic al activităţii artistice a oamenilor care 
se deosebeşte în funcţie de acele laturi ale vieții 
pe care le reflectă cu precădere, în funcţie de 
caracterul și tipul de expresivitate, de modul 
în care satisface necesitățile estetice ale omului, 
în funcţie de materialul şi legile de creare a 
imaginii artistice pe care le aplică (ibidem, 173). 
Avem în faţa noastră un fel de teze progra 
atice ale unei luzrări uriaşe în domeniul stu- 
sistemului artelor, al căror caracter cit se 
poate de rodnic nu poate fi negat, deși se pre- 
zintă oarecum în formă de schiță și, din această 
cauză, oarecum haotic : planurile de segmen- 
tare a artei relevate de autor nu au legătură 
unele cu altele, astfel încît nu se obţine o ima- 
gine clară a structurii lumii artelor. 

O altă szhiţă de rezolvare a acestei probleme 

fost sugerată în aceeași perioadă în lucrarea 
G. Pospelov Natura artei, în care se găseşte 


po 


Poziţia autorului se apropie de punctul de ve- 
dere al lui Skaterşcikov şi se deosebeşte radical 
de cel al lui Kolpinski. Pospelov consideră că 
prezența unor anumite elemente comune sau 
definitorii în cadrul diferitelor arte nu este de- 
Joc convenţională, ci dimpotrivă, bine determi- 
nată și ajută la clasificarea acestora. El deose- 
beşte, în primul rînd, trei grupe de arte — spa- 
tiale, temporale și spațial-temporale 
nuare punctează deosebirile dintre artele uni- 
dimensionale şi artele de sinteză, după care vor- 
beşte despre existența a două genuri de arte, 
care se deosebesc între ele în funcţie de punctul 
lor de pornire ; acesta poate fi reproducerea lu- 
mii obiective sau a laturii subiective a vieţii o- 
menești. Făcind o analogie cu eposul şi liricul 
ca genuri ale literaturii, Pospelov numeşte aces- 
te două grupe de arte figurative şi ezpresive 
(89, 132—: 

Deşi Pospelov nu a folosit metodele tradiţio- 
nale grafice de fixare a rezultatelor clasificării 
artelor, vom face noi acest lucru în locul lui, în 
așa fel incit concepția sa să apară mai clar şi 
pentru a putea fi mai ușor comparată cu con- 
cepțiile altor cercetători, expuse tot în tabele : 
Acest tabel ne permite să tragem următoarele 
concluzii : în primul rînd, concepția morfolo- 
gică a lui Pospelov se află pe același plan cu 
alte clasificări bidimensionale cunoscute nouă 
şi prezentate pentru prima oară în istoria ști- 
inţei sovietice prin intermediul sistemului lui 

mit, cu observaţia că ambele coordonate ale 
sistemului lui Pospelov sint identice cu ale lui 
Șmit * ; în al doilea rind, spre deosebire de sis- 
temul lui Şmit (nu ne referim la deosebirile pur 
terminologice, intrucit nu au o importanță e- 
senţială), sistemul lui Pospelov deosebește foar- 


* Nu ne putem da seama dacă această concepție 
îi era sau nu cunoscută lui Pospelov, întrucit în 
cartea sa nu există nici un fel de trimiteri la nici 
unul din precursorii săi din acest domeniu. 


un capitol nu prea mare intitulat Genurile artei. 


unidi- [temporale lirică (poezia) [iiteratura epică și 
mer dramatică 
sionale 
Arte spa- [dansul pantomima 
fialtem- | artistic 
__|porate 
cintecul - 
coregrafia = 
Arte de 
sinteză arama 
opera 
baletul 


le riguros artele de sinteză de cele unidimen- 
sionale şi, pe de altă parte, segmentează arta 
cuvintului în două genuri de sine stătătoare 
literatura şi poezia — ceea ce duce la defi- 
nirea muzicii ca artă temporală epresivă, 
sită de pereche în planul artelor figurative 
(de notat că Pospelov nu explică în nici un fel 
lucuna care se creează în acest fel). Statutul 
special al artei cuvîntului este motivat de teo- 
relician prin faptul că aceasta dispune de un 
mijloc „elastic şi universal“ de reproducere a 
vieții, şi anume limbajul. Teza în discuţie scoate 
n lumină orientarea generală literaturocen- 
tristă, care se menţine în concepțiile estetice ale 
lui Pospelov şi, în mod inevitabil, dă naştere 
unei construcţii eronate în cadrul morfologiei 
artei (ca să nu mai vorbim de faptul că o atare 
orientare acordă problemei morfologiei artei un 
loz cit se poate de modest în economia cărţii 
— cinci pagini din totalul de două sute !) *. 


+ Cinci ani mai tirziu, în noua carte a aceluiași 
autor, intitulată Esteticul şi artisticul, care reprezenta 


Tot în anul 1960 a apărut broşura lui V. Ko- 
jinov, intitulată Tipurile de artă, prima carte 
din istoria esteticii sovietice consacrată în mod 
special acestei probleme. Lucrarea a fundamen- 
tat aceeași concepție expusă mai succint și în 
cartea lui Pospelov *. 


Ne putem convinge uşor de acest lucru, com- 
parind tabelul construit de Kojinov (11, 24) cu 
cel în care am expus noi rezultatele cercetării 
lui Pospelov (cf. tab. 17 și 18). 

Deosebirile din cadrul schemei morfologice a 
lui Kojinov au, după cum vedem, un caracte: 
particular : ele constau în faptul că teoreticia- 
nul a lărgit lumea artelor în comparație cu ceea 
ce descrisese Pospelov, punind alături de arhi- 
tectură şi artele aplicate şi ornamentul, iar a- 
lături de teatru — arta cinematografică şi — 
ceea ce este încă şi mai important — găsind o 
pereche „figurativă“ pentru muzică, într-o aşa- 
zisă imitare sonoră ; celelalte deosebiri nu ți- 
neau decit de terminologie — Kojinov prefe- 
rind termenilor spațial, temporal şi spajial-tem- 
poral pe aceia de static şi dinamic, ceea ce a 
avut drept consecință creşterea inutilă a clasi- 
ficării (artele temporale şi spațial-temporale nu 
mai pot fi deosebite unele de altele, întrucit se 
află sub umbrela comună a artelor dinamice) 


o variantă lărgită și îmbunătăţită a celei 
pitolul respectiv era reprodus cu o singură precizare : 
dansul şi pantomima au fost proclamate aici drept 
două genuri ale aceleiaşi arte — arta mișcărilor 
trupului, tot așa după cum eposul şi li 
zintă două genuri ale artei cuvintului (90, 288. 
Şi 295—296). Rămine însă, în continuare, inexplicabi 
de ce era necesară această nouă introducere teoret 
ce anume oferea ea pentru înţelegerea legilor exis- 
tenţei artelor. 

< Nu vom încerca să explicăm această coinci- 
dentă, întrucit la Kojinov ia fel ca şi la Pospelov, 
nu există nici un fel de trimiteri la lucrări ale pre- 
decesorilor săi şi nici un fel de indicații cu privire 
la sursele utilizate în cadrul consideraţiilor sale re- 
teritoare la morfologia artei. 


Tabelul 18 
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Attila | Artele tigorative 
Arte statice [Corpuri in spa- [arhitectura [sculptura 
Copereie  sInftiu $i artele 
Sbiecte")  |Linii şi cutor [aplicate 
[pe o° supea-|ornamentu! | pictura 
fata e | fotografia 
Arte dinamioe|Miscările [dansul [pantomima 
(operele im- corpului 
piicA forme dels muzica — |imitația sonora 
ae ate“) | (ea element în 
fro sorle dd 
A arte) 
Arta cuvintu poezia  |eosul și 
audit (pica. |ărama 
mişcările [baletul și [teatrul (ra 
corpului, su-lopera matic) 
Setari lmba-| —  |fimul de ani 
jutui, miscarea) = |maţie 
liniilor și su 
pratata ` ecra- 
nului,” insotite 
de muzică $ 
limbaj 


iar termenul expresive a fost înlocuite cu eloc- 
vente, ceea ce, trebuie să recunoaștem, nu este 
o soluție prea reușită, În legătură cu aceasta se 
mai cuvine să amintim (de fapt, mai exact, să 
repetăm, întrucit am mai avut ocazia să discu- 
tăm despre acest lucru, cf. 67, 386—367), că ex- 
presivitatea nu este o modalitate de creare a 
peciilor artistice asemănătoare cu plasticitatea ; 
presivitatea este o calitate intrinsecă și indis- 
pensabilă a fiecărei arte, care definește legătura 
acesteia cu lumea spirituală sau imaginară a ar- 
tistului, în timp ce plasticitatea este, în sel mai 
bun caz, una din cele două căi posibile de cre- 
a speciilor artistice, cu ajutorul cărora ima- 
ginea exprimată se întruchipează în artă. De 
aceea, oricit de puţin reușit ar fi termenul lui 


mit de arte nonfigurative (intrucit are un ca- 
racter negativ) şi oricît de ademenitoare ar fi 
înlocuirea lui cu un termen cu sens pozitiv, to- 
tuși nici noțiunea îngustă de ezpresive, nici cea 
foarte largă de elocvente nu se potrivese cu sco- 
pul prop 

Eroarea cea mai gravă a schemei lui Kojinov 
constă însă în faptul că a plasat literatura — 
care în sistemul lui Șmit ocupă un loc aflat la 
întretăierea dintre artele spaţiale şi figura- 
tive — la fel ca și Pospelov, într-o serie inde- 
pendentă de arte, paralelă cu artele statice și 
dinamice *, reînviind, în felul acesta, reprezen- 
tările literaturocentriste ale lui Mendelssohn, 
Schelling ș.a. Şi lucrul acesta atrage după sine 
consecințe dramatice pentru întreaga schemă. 

Inţelegind necesitatea de a găsi o „pere 
che“ figurativă pentru muzică, considerată „e- 
locventă“, Kojinov a hotărit să introducă în lu- 
mea artelor o așa-numită „imitație sonoră“ cu 
statut de tip de artă — căci exact acesta este 
locul pe care îl ocupă în tabel (ce e drept, există 
aici o rezervă, întrucit se menționează că imita- 
ţia sonoră nu este decit „un element în cadrul 
unei serii de arte“ ; dar, în acest caz, pe ce bază 
se delimitează acest „element“ în cadrul tabe- 
lului alături de tipurile de activitate artistică 
propriu-zise ?), În ceea ce priveşte „despicarea“ 
literaturii în două tipuri de artă independente 
— poezia lirică și literatura epico-dramatică — 
se vede că eposul și drama sint reunite aici nu- 
mai pentru simplul motiv că nu mai avem unde 
să includem drama ; dealtfel, în curind însuși 
Kojinov se va dezice de această schemă (însă 
fără nici un fel de autocritică) analizând într-un 
articol publicat în „Teoria literaturii“ eposul, li- 


* „Conţinutul poeziei — îşi motiva autorul pozii 
exact cu aceleaşi cuvinte ca și Pospelov — este uni- 
versal și atoteuprinzător, intrucit cuvintele pot să 
cuprindă şi să reflecte orice fel de fenomen din lume* 
(I1, 78. 
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ricul şi drama în maniera tradițională, ca ge- 
nuri literare (315) 

Ciţiva ani mai tirziu, tema care ne interesează 
își găsește un loc central într-o altă broșură, 
numită de autorul ei Dezvoltarea multilaterală 
a personalității şi tipurile de artă. V. Vanslov 
a expus aici o serie întreagă de opinii critice 
întemeiate cu privire la conzepţia despre mor- 
fologie a lui Kojinov, dar a respins, odată cu 
neajunsurile reale ale acesteia, și principiile de 
segmentare a artei aflate la baza ei : el a res- 
pins în totalitate împărțirea în figurative şi ex- 
presive, fără o argumentare prea temeinică, de- 
finind, în același timp, segmentarea artelor în 
spaţiale, temporale și temporal-spațiale drept 
derivată și nefundamentală. După părerea lui, 
trebuie considerate fundamentale deosebirile 
care iau naștere în lumea artelor ca urmare a 
mişcării activităţii artistice creatoare de la le- 
gătura directă cu munca — așa cum se întim- 
plă în artele aplicate — la legătura cu jocul 
(unde se pierde orice funcție utilitară şi arta se 
transformă într-un simplu spectacol). In felul 
acesta, tipurile de artă sînt dispuse într-o sche- 
mă lineară (2, 102—103). 


Tabelul 19 
Artel Lit “rii 
tele itera- scenice 
figurative [tura Pas, (gale jocu- 


* Trebuie să spunem că această primă carte a lui 
Kojinov, spre deosebire, de exemplu, de lucrarea sa 
următoare, deosebit de bine fundamentată, Originea 
romanului a tost scrisă uimitor de neglijent, neingri- 
jit și că abundă în cele mai imposibile erori și 
ciudăţenii. Nu putem decit să ne mirăm cum de 
V. Kudin a putut găsi drept unic neajuns al acestei 
cărți.. absenţa televiziunii din tabelul lui Kojinov 
şi cum de a putut accepla întru totul concepția sa 
(et. 74, 110—111). 


Va trebui să cădem de acord că în azeastă ra- 
portare a artelor una la alta există o oarecare 
rațiune, totuși acest principiu de clasificare nu 
poate fi considerat nici unicul și nici definitoriu 
în domeniul mortologiei artelor. Legătura din- 
tre creația artistică și celelalte forme de activi 
tate umană — munca și jocul — nu caracteri- 
zează decit un singur moment al deosebirilor 
dintre arte avind pentru acestea o importanță 
mai curind de ordin exterior decit interior, 
structural. De aceea, nici nu trebuie să ne mire 
faptul că analiza sistemică a artelor s-a trans- 
format în cazul lui V. Vanslov în confruntarea 
celor cinci ramuri ale creaţiei artistice — căci 
pe drumul ales de el nu se putea merge mai 
departe. 

Mai există un alt punct de vedere în legătură 
cu cercul de probleme care ne interesează și 
care a fost expus în anul 1965, în lucrarea lui 
L Borev, Introducere în estetică, în care auto- 
rul are un capitol special intitulat Tipurile de 
artă. Structura sa ne aduce înapoi la tradiția 
consolidată deja în cercetarea sovietică de spe- 
cialitate : o scurtă introducere intitulată Prin- 
cipiile de clasificare a tipurilor de artă precede 
o serie de paragrafe care descriu succesiv un- 
sprezece tipuri de artă, începind cu arhitectura 
şi terminînd cu televiziunea. În această intro- 
ducere este expus și punctul său de vedere în 
legătură cu esența problemei. În poziţia lui se 
fac remarcate trei momente, şi anume 

1) Tradiţionalismul opiniei generale, în con- 
formitate cu care tipurile de artă pot fi clasi- 
ficate și așa — şi așa, cu alte cuvinte pot fi 
împărțite în „spaţiale și temporale, auditive şi 
sonore, funcţionale şi nefuncţionale, interpreta- 
tive și neinterpretative“, dar nici una dintre 
ceste împărțiri „nu are vreun rezultat ştiinți 
prea mare“ (50, 252). 

2) Originalitatea concluziei finale care opune 
tuturor principiilor de segmentare enumerate, 
considerate sterile din punct de vedere teoretic, 
principiul de clasificare care fusese propus 


je 
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„încă de Aristotel, şi anume prncipiul diferen- 
țierii tipurilor de artă în funcție de obiectul 
(ce ?), modul (cum ?) şi materialul (in ce ?) imi- 
tării“ (ibidem). Dar să ne amintim că, la Aristo- 
tel, această segmentare ternară se referea la 
trei nivele morfologice diferite — specie, gen şi 
tip. Din păcate, Borev nu ne explică cum poate 
fi înfăptuită clasificarea tipurilor de artă pe 
baza acestui principiu. 

Dar cea mai mare atenție o merită în opiniile 
sale cel de-al treilea moment, și anume : 

3) Principialitatea abordării istorice a proble- 
mei care își găsește expresia, în primul rînd, în 
indicarea existenței a „două procese contradi 
torii“, decurgind din însăși istoria artei : miş- 
area de la sincretismul inițial spre existența 
de-sine-stătătoare a diverselor tipuri de artă și 
„procesul invers, de sinteză a artelor“; în al 
doilea rînd este vorba de relevarea dezvoltării 
inegale a artelor, ceea ce are drept urmare 
tul că în diferite epoci o anumită artă devine 
„conducătoare“ ; pe această afirmație se ba- 
zează egalitatea valorică a tuturor artelor (ibi- 
dem, 248—249). Este de la sine înţeles că aceste 
idei nu pot fi dezvoltate într-o carte de dimen- 
siuni mici și cu caracter de popularizare. Din 
păcate, atunci cînd i s-a ivit această posibili- 
tate — avem în vedere lucrarea sa următoare 
de dimensiuni mari şi cu caracter generalizator, 
intitulată Estetica (51) — nu se ştie din ce 
motive, autorul n-a profitat de ea. 

O încercare similară de rezolvare a acestei 
probleme — caracterizarea sistemului artelor în 
dinamica istorică a apariției și dezvoltării lui — 
a fost întreprinsă în aceeași perioadă de către 
N. Kriukovski în monografia sa de dimensiuni 
nu prea mari, intitulată Logica frumosului (73). 
În esență, toată partea a doua a acestei lucrări 
— Esteticul în artă — este concepută ca o de- 
scriere succesivă a şase tipuri de artă (arta apli- 
cată, arhitectura, arta ornamental-decorativă, 
muzica, artele plastice şi literatura), precedate 
de o succintă introducere în care se formulează 


problemele generale ale clasificării artelor şi se 
argumentează succesiunea propusă de autor în 
examinarea acestora. Astfel, ne dăm seama că 
Kriukovski acceptă și repetă o schemă de cer- 
cetare cunoscută, străduindu-se însă să-i gă 
sească o argumentare teoretică. El merge aici 
pe urmele lui Hegel, dar, din păcate, punctele 
slabe ale metodologiei lui Hegel s-au dovedit 
invincibile în cadrul lucrării de care ne ocupăm. 
Mai mult chiar, s-au hiperbolizat : este vorba 
de neglijarea mersului istoric real al apariţiei 
şi dezvoltării culturii artistice în numele unui 
model ideal pur logic de structurare a acestui 
proces („înainte de orice — spune el, este ne- 
cesar să stabilim un tablou logic şi nu istoric al 
apariţiei diferitelor specii artistice“) ; o variație 
nereușită pe o idee a lui Hegel este și principiul 
dispunerii artelor pe treptele unei scări, bazată 
pe scăderea treptată a elementului senzorial şi 
creșterea treptată a elementului rațional, ceea 
ce corespunde (!) unei mişcări de la convențio- 
nalitate spre plasticitate. Dacă mai adăugăm la 
toate acestea și faptul că lucrarea abundă în e- 
lemente vulgar-sociologice, sintem nevoiţi să 
tragem concluzia că încercarea lui Kriukovski 
s-a dovedit a fi un eşec. 

La polul opus se află încercarea cercetătoa- 
rei N. Dmitrieva întreprinsă în strălucitul său 
articol Literatura și celelalte tipuri de artă, pu 
blicat în 1967 în vol. IV al Scurtei Enciclopedii 
Literare şi străbătută de un istorism real. In- 
treaga analiză a problemei este construită aici 
pe baza descrierii succinte, dar neobișnuit de 
dense și precise, a dezvoltării inegale a artelor 
şi modificabilității raporturilor reciproce dintre 
acestea în mersul dezvoltării culturii artistice 
(4). Există însă şi două momente în această lu- 
crare care ne lasă un sentiment de insatisfacție. 
In primul rînd, mersul dezvoltării inegale a ti- 
purilor de artă este astfel prezentat aici, încît 
se infiltrează ideea priorităţi literaturii într-un 
mod care aminteşte din nou de logica lui Hegel ; 


203 dintre aceste segmente dicotomice ale artei, care 


din această cauză se creează impresia că litera- 
tura îşi va păstra pentru totdeauna poziţia pri- 
vilegiată pe care şi-a cucerit-o în secolul al 
XIX-lea (chiar și arta cinematografică — cea 
mai influentă artă a timpurilor noastre, se su- 
prapune aici peste literatură, cind, în realitate, 
acest nou tip de creaţie a „înghiţit“ literatura, 
incluzind-o în structura sa plastică de sinteză). 
În al doilea rînd, în acest articol, istorismul este 
opus în mod clar analizei logice a structurii lu- 
mii artelor (dacă această analiză ar fi fost efec- 
tuată destul de riguros, concluziile literaturo- 
centriste ale autoarei ar fi fost de neconceput). 
Dacă lucrarea lui Kriukovski a demonstrat 
sterilitatea analizei pur logice a structurii 
lumii artelor, în contradicție cu istoria reală a 
culturii artistice, articolul cercetătoarei N. Dmi- 
trieva a demonstrat în mod nu mai puţin con- 
vingător că abordarea istorică a problemei în 
cauză, oricît de necesară ar fi ea, nu este totuşi 
valabilă fără o analiză structurală logico-teore- 
tică. Înțelegerea acestei legături indestructibile 
dintre aspectul structural-logic și istoric al mor- 
fologiei artelor ne întimpină și în articolul inte- 
resant, dar, din păcate, foarte szurt, esteti- 
cianului român Ion Ianoși, intitulat Unitatea și 
diversitatea artei (28). Aici, raporturile recipro- 
ce dintre tipurile şi genurile de artă sint e; 
minate din punctul de vedere al legii dialectice 
a dedublării unităţii ; acţiunea acestei legi face 
ca diferitele structuri artistice să formeze opo- 
iţii de tipul obiectiv — subiectiv, figurativ — 
nonfigurativ, epic — liric, abstract — concret 
ete. În felul acesta se vede că, în cadrul fiecă- 
reia dintre aceste opoziții, raportul concret din- 
tre arte este definit de cauze social-istorice, 
ceea ce face ca în anumite perioade toate artele 
să graviteze în jurul lirizării iar în alte epoci 
— în jurul epicizării, într-o anumită epocă se 
apropie de structura creaţiei muzicale, în alta 
de modalitatea literară de exprimare a vieţi 
Ianoși nu ridică problema legăturii sistemice 


se prezintă deocamdată ca o îngrămădire de 
segmentări alese în mod arbitrar. 

În anii 1964—1965 a apărut partea a doua şi 
a treia a lucrării Lecţii de estetică marzist-le- 
ministă, scrisă de autorul rîndurilor de faţă. 
Aici, citeva capitole au fost consacrate în mod 
special analizei morfologice a artei. Într-un a- 
semenea gen de lucrare, rezolvarea problemei 
nu putea fi prezentată, desigur, decit sub for- 
mă de schiţă, ca o prefigurare a ideilor și prin- 
cipiilor a căror dezvoltare în detaliu rămînea să 
constituie obiectul unui studiu special. Din a- 
ceastă cauză, nu vom analiza mai riguros aceas- 
tă primă încercare de rezolvare a problemei, 
mulțumindu-ne să relevăm doar faptul că la 
concluzii analoge a ajuns, lucrînd în paralel, și 
V. Gusev, în lucrarea sa Estetica folclorului 
(205)*. 

Titlul acestei lucrări nu prevestea o exami- 
nare mai largă a problemei care ne interesează. 
Cu toate acestea, analiza creației populare a 
fost efectuată de autor — probabil pentru pr 
ma dată — într-un context morfologic larg, 
ceea ce a oferit rezultate foarte interesante și 
importante atit pentru estetică, cît şi — ne per- 
mitem să presupunem — pentru folcloristică. 
Două au fost motivele care l-au condus pe cer- 
cetător pe această cale : în primul rind, stu- 
diind folclorul ca un gen special de artă, auto- 
rul s-a trezit în faţa necesităţii de „a defini lo- 
cul folclorului în sistemul artelor“ (ibidem, 81) ; 


în al doilea rind, bogăţia de manifestări con- - 


crete ale creației populare l-a obligat să între- 
prindă o clasificare internă a acestora, cu alte 
cuvinte, să privească folclorul ca pe un sistem 
de subunități de gen şi specii, problemă căreia 
autorul i-a consacrat un capitol aparte. 


* Intr-una din note, autori 
tol a fost seris înainte de apa: 
gan şi am ajuns la concluzii asemă: 
independent unul de altul“ (205, 85) 


cest capi- 
i lui M. Ka- 
oare luerind 
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Nu putem să nu remarcă înaltul nivel teore- 
tic al modului de abordare a problemelor de 
morfologie în lucrarea în cauză. Respingind 
scepticismul relativist, propriu, după cum am 
văzut, nu numai unei serii întregi de cercetători 
nemarxişti, ci şi unor cercetători sovietici (atit 
esteticieni, cît și folelorişti) Gusev a susținut cu 
optimism, așa cum se exprima chiar el, „pato- 
sul fundamental al lui V. Propp, convingerea 
lui cu privire la posibilitatea unei clasificări ri- 
guros ştiinţifice a folclorului“ (deși a pășit în 
această direcție pe un drum întrucitva diferit 
de cel urmat de Propp). În acelaşi timp, Gusev 
a formulat foarte bine înseși principiile de ana- 
liză sistemică morfologică : „Orice fel de clasi- 
ficare, dacă dorește şi se străduieşte să fie 
ințifică, trebuie să fie construită nu pe o deli 
mitare empirică şi nici pe o dispunere arbitrară 
a tipurilor de arte, ci trebuie să pornească de 
la studierea particularităților specifice și obiec- 
tive ale fiecărui tip...“ (ibidem, 102—103). Ca 
urmare a acestui fapt, la baza clasificării ar 
lor, Gusev a plasat „deosebirile în modalitățile 
si mijloacele de reflectare plastică a realități 
diversele tipuri de artă“ ; aceasta i-a permis 
deosebească arte „temporale“ sau „dinamic 
arte „spațiale“ sau „statice“ şi arte „spațial- 
temporale“ ; pe de altă parte, a evidențiat ar- 
tele cu caracter figurativ şi artele care „pot fi 


numite, în mod convențional, expresive“, Pe 
lingă aceasta, Gusev a considerat necesar să in- 


troducă în sistemul artelor o a treia coordonată, 
care să definească deosebirile decurgind din 
modul de receptare a artelor ; în felul acesta el 
deosebeşte arte care sint receptate pe cale vi- 
zuală, pe cale auditivă sau concomitent pe am- 
bele căi (ibidem, 80—83) *. 


e e drept, Gusev nu putea să nu observe că 
apariția acestei triple segmentări în cazul de față 
coincide cu împărțirea artelor în spaţiale, temporale 
si spațial-temporale, dar în loc să tragă de aici con- 
cluzia referitoare la dependența directă a acestei 


Pornind la rezolvarea principalei sale sarcini 
— definirea locului folclorului în sistemul arte- 
lor — Gusev a caracterizat folclorul drept „o 
artă complexă, spațial-temporală, care recurge 
atit la imagini vizuale, cit și auditive“ şi îmbină 
mijloacele figurative cu cele expresive : în legă- 
tură cu aceasta el ridică problema existenței 
unor tipuri sintetice și sincretice în cadrul sis- 
temului artelor, din care face parte și folzlorul, 
Aici Gusev s-a solidarizat din nou cu modul 
nostru de a pune problema şi a citat schemele 
propuse de noi în Lecţii, cu privire la artele sin- 
cretice și sintetice (ibidem, 84—86). 

În ceea ce priveşte celelalte nivele morfolo- 
gice, reprezentate În cartea lui Gusev — seg- 
mentarea pe genuri și spezii a folclorului ca a- 
tare — trebuie să spunem că această clasificare 
elaborată de el este, fără îndoială, mult mai 
fundamentată și rezultatele ei sînt cit se poate 
de originale și extrem de interesante. În primul 
rînd, merită o atenţie deosebită faptul că auto- 
rul corelează segmentarea folclorului pe genuri 
cu evidenţierea „categoriilor“ sau „grupurilor“ 
de specii, diferenițate în funcţie de „mijloacele 
de plasticitate sau expresivitate artistică și de 
caracterul combinațiilor dintre aceste mijloace“. 
Rezultatele acestei corelări sint prezentate în 
tabelul următor (ibidem, 106) : 


segmentări de cea dintii, el s-a strădui 
menteze caracterul ei de sine stătător, po: 
faptul că cele două modalităţi de segmentare nu 
coincid în mod absolut. În ce puncte concrete se 
deosebesc ele ? Numai în aceea că printre artele vi- 
zuale s-a nimerit să apară și... pantomima și panto- 
mima cinematografică mută. Argumentarea este în 
mod clar insuficientă, mai ales că pantomima cine- 
matografică mută reprezintă un fenomen trecător şi 
de scurtă durată in istoria artei, iar pantomi 

obişnuită, de regulă, are același acompaniament mu- 
zical ca şi dansul. lată de ce nu putem accepta ca 
teoretic argumentată propunerea de a completa mo- 
delul binar al sistemului artelor cu o a treia coor- 
donată — căci pentru aceasta ne lipsesc atit argu- 
mentele de ordin faptic, cit şi cele de ordin logic. 
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Tabelul 20 


| 
= ja a az 
pie A = r = 
— | senu- | genurile muzi- | genurile de cintece 
Tile de | cal-coregralice | şi dansuri core- 
cintece grafice 


acțiunile rituale, 
Jocul, 
popular 


'Trecînd la problema diferențierii folclorului în 
funcție de genuri, Gusev remarcă faptul că în 
folclor lipseşte o clasificare pe genuri unanim 
acceptată și „un criteriu unitar“ pentru o astfel 
de clasificare, ceea ce duce în mod inevitabil la 
cele mai imposibile „inconsecvenţe“ și „con- 
tradicţii logice“. Străduindu-se să depășească a- 
această confuzie teoretică, el ajunge la conclu- 
a că nu este justificată „absolutizarea u- 
nei singure mărci“, şi nici acceptarea eclectică 
„a totalităţii tuturor mărcilor“. Și aici Gusev 
susţine ideea lui Propp (cf. 286 ; 287), referi- 
toare la necesitatea evidenţierii „mărcilor fun- 
damentale“ ale speciei, considerînd că una din- 
Lre aceste mărci fundamentale este reprezen- 
tată de „unitatea dintre temă, forma artistică şi 
funcția socială“, proprie speciei (205, 106—108). 

Aplicarea acestui sistem de criterii permite 
să se construiască un tabel generalizator al ge- 
nurilor, grupurilor, speciilor şi tipurilor de for- 
me ale creaţiei folclorice (ibidem, 162—163). 
Trebuie să spunem că tabelul în discuție este 
prea mare pentru a-l putea reproduce aici și, 
dealtfel, nici nu corespunde pe deplin cu ana- 
liza teoretică efectuată. 


fortul de sistematizare depus de 
autorul Esteticii folclorului este necesar să 
luăm în consideraţie faptul că nu s-a realizat 
încă în estetica marxistă o definire a genului şi 
speciei privite drept categorii morfologice gene- 
ral artistice. Pină în momentul de faţă, și atita 
timp cit această sarcină nu va fi rezolvată, teo- 
riile diverselor arte luate în parte se vor învirti 
în mod inevitabil în cercul unor clasificări în 
planuri diferite, independente una de alta, și, 
din această cauză, teoretic neargumentate. Ast- 
fel, de exemplu, V. Volkenstein a pus la baza 
segmentării speciilor dramatice tipologia „vino- 
văţiei dramatice“ (192, 127), fără a se preocupa 
cituși de puţin de faptul cum poate fi legată 
(dacă, în general, poate fi legată !) această mo- 
dalitate de segmentare cu principiile de seg- 
mentare din cadrul altor tipuri de artă, Nu 
este deloc de mirare că însuși conţinutul noțiu- 
nilor de gen şi specie este confuz, neclar și 
echivoc. 

În anul 1930, în articolul Speciile, publicat 
în volumul IV al Enciclopediei literare (Litera- 
tuznaia enţiklopedia), A. 'Teitlin sublinia „ca- 


racterul nedefinit şi echivoc“ al termenului 
„specie“, care este utilizat atit pentru desem- 
narea speciilor propriu-zise, cit și pentru de- 


semnarea genurilor literare. Criticind această 
practică, autorul articolului respectiv afirma că : 
„Speciile se află în același raport faţă de epos, 
liric şi dramă ca şi tipurile de artă faţă de ge- 
nuri“ (325, 109—110). Cinci ani mai tirziu, în 
volumul IX al aceleiaşi enciclopedii, B. Rozen- 
feld, în articolul despre genurile poetice pro- 
pune, cu toate acestea, să se deosebească două 
tipuri de specii, întrucit în cadrul mărcilor ge- 
nerale ale speciilor există variante de structuri 
stabile (de ex. romanul de moravuri, romanul 
de aventuri, psihologie etc. ; 296, 728—729). în 
ceea ce priveşte problema genului, studiul teo- 
retic al acestuia — după părerea lui Rozen- 
feld — „reprezintă unul din domeniile cele mai 


complicate şi, în același timp, cel mai puțin 
frecventate“ în cadrul cercetărilor marxiste din 
sfera literaturii (ibidem, 129—730). 

În ce măsură această situație s-a modificat ? 

In anul 1948, G. Pospelov scria într-un arti- 
col : „Deși problema genurilor poetice îl inte- 
resa chiar şi pe Aristotel, și în pofida faptului 
că în acest domeniu a fost creată o serie întrea- 
gă de studii excepţionale, cum ar fi, de exem- 
plu, capitolul întii din Poetica istorică a lui 
A. N. Veselovski, sau Evolution des genres a 
lui Brunetiăre, putem spune că problema ge- 
nurilor nu numai că nu este rezolvată pînă în 
momentul de faţă, dar nici măcar nu a fost for- 
mulată aşa cum se cuvine, Lucrul 
plică prin faptul că este imposibil să cl 
speciile în funcţie de un singur principiu, ori- 
care ar fi acela, și că este indispensabil să apli- 
m și să combinăm două principii de 
care care să se întretaie : unul care să defineas 
că tipul sistemului expresiv, şi al doilea care să 
desemneze modul de abordare a caracterelor 
(238, 58—59) * 

Concepţia lui Pospelov nu a fost sprijinită în 
cercetarea literară de la noi din țară și autorii 
manualelor de teorie a literaturii și de introdu- 
cere în ştiinţa literaturii s-au întors la repre- 
zentările tradiţionaliste, Ca urmare, în 1956 
G. Abramovici sublinia că pină în momentul de 
faţă nu s-a stabilit încă o modalitate general ad- 


* Idei asemănătoare au fost exprimate cu cițiva 
ani mai devreme de către R. Wellek și O. Worren 
în lucrarea Teoria literaturii. Aici se spune: „După 
părerea noastră, specia trebuie să fie examinată ca 
un grup de creații literare unite teoretic atit prin 
forma externă (metrul specific sau structura speci- 
fică) cit şi prin forma internă (atitudine, ton, fina- 

tate — într-un cuvint — prin obiectul reprezentării 
şi modul de receptare a acestuia de către auditori 
Elementul cel mai frapant este cînd o caracteristică, 
alta (de exemplu în pastorală şi satiră forma 
internă, în versul bisilabie şi oda pindară — forma 
exterioară) în acest caz, sarcina criticii constă în a 
căuta o altă modalitate 'de apreciere cu ajutorul că- 
reia să se completeze schema” (364, 241). 


misă de abordare a noţiunilor de gen şi specie. 
Unii cercetători, pornind de la semnificaţia eti- 
mologică a cuvintelor, spun în loc de gen poe- 
tic — specie poetică *, denumind formele lor 
de utilizare tipuri şi subtipuri. Alţii respectă o 
altă împărțire, care ni se pare şi nouă mai ac- 
ceptabilă. Conform acestei împărțiri, prin gen 
se înțelege modul de reprezentare (epic, liric, 
dramatic) ; iar prin tip — o anumită formă de 
poezie epică, lirică sau dramatică (romanul, oda, 
comedia) ; prin specie — un subtip al tipurilor 
existente (romanul istoric, poemul satiric etc.), 
iar deosebirile dintre tipuri și specii se defi- 
nesc, în ultimă instanță, „prin caracterul obiec- 
telor reprezentării“ (169, 225). în același timp, 
L. Șcepilova a recunoscut că „nu există o de- 
finiţie unitară pentru termenul de gen. Uneori, 
prin acest termen se înțelege un gen al produc- 
tiei literare (genul liric) dar de cele mai multe 
ori este vorba de o specie (roman, comedie). U- 
neori, termenul în discuție este” întrebuințat 
pentru definirea deosebirilor tipologice (speciile 
romanului — istoric, psihologie, filosofic ete. 
Personal în ceea ce o priveşte,  cercetătoarea 
preferă să utilizeze pentru caracterizarea măr- 
ilor de gen propriu-zise ale producţiei literare 
termenul forma creaţiei literare, iar pentru a 
desemna deosebirile de tip — termenul specie 
(333, 187). Dealtfel, ea utilizează de multe ori 
ambii termeni în ambele sensuri. 

Au trecut apoi încă zece ani şi, în cea de-a 
treia ediţie a Bazelor teoriei 


— gen — tip — specie (la fel după cum sus- 
țineau şi Rozenfeld și Abramovici). E drept că 


* In limba rusă cuvintul janr „specie" este im- 
prumutat din fe. genre și este apropiat ca sens de 
cuvîntul autohton rus rod „gen“ (nota trad). 


astă împărţire este prea detaliată şi inu- 
tilă (?) şi din această cauză s-ar putea între- 
buinţa termenul specie în sensul de gen, iar 
termenul formă a speciei, în sensul de tip“ (318, 
340—341). 

În prima jumătate a deceniului al şaptelea, 
cercetătorii de la Institutul de literatură al A- 
cademeii de Științe a U.R.S.S. au elaborat o 
Teorie a literaturii în trei volume, interesantă, 
din foarte multe puncte de vedere ; unul dintre 
volumele acesteia este consacrat în mod special 
problemei genurilor şi speciilor literare. Din 
păcate, nici acestei lucrări nu i-a fost dat să 
înfăptuiască o cotitură importanță în studierea 
teoretică a problemei. Articolul lui V. Kojinov 
intitulat În legătură cu problema genurilor și 
speciilor literare (315), care suferă de contra- 
dicţii extreme, nu a clarificat cituşi de puţin 
problema, la fel ca şi articolul aceluiași autor, 
Specia, din Mica Enciclopedie Literară (241), 
Comparind cele două lucrări cu ceea ce s-a scris 
în vechea Enciclopedie literară, ne dăm seama 
că, în acest domeniu, poetica noastră nu a avan- 
sat deloc *. 

Este adevărat că, în ultima vreme, starea de 
lucruri începe să se modifice și în cercetările 
literare sovietice — fapt demonstrat și de car- 
tea lui G. Gacev Bogăția de conținut a forme- 
lor artistice +. Această reușită și profund ori- 


* Se înțelege, nici știința occidentală nu se prezintă 
aici mai bine. Caracterizind situația din știința lite- 
rară _vest-europeană de la mijlocul secolului al 
XX-lea, M. Verli avea dreptate să tragă concluzia 
că „în definirea termenului de specie nu există o 
opinie unitară“ și că încercările savanților de a 
elabora o morfologie a creației literare s-au topit 
într-o „imagine dezolant de confuză a unor tipolos 
care, să intersectează şi se contrazic în toate direc: 
tiile" (378, 98—99) ; cf. și afirmațiile analoge ale lui 
R. Wellek şi O. Worren (364, 338), V. Kayser (353, 
330—332). 

** De fapt, ideile ei de bază au fost schițate în 
articolele scrise de Gacev pentru volumul colectiv 
editat de Academia de științe şi intitulat Teoria lite- 


ginală lucrare nu poate fi caracterizată pe scurt 
și la modul general, întrucit conţine — pe lingă 
o serie de valori de conţinut şi formale auten- 
tice — și un neajuns deosebit de supărător con- 
cretizat în lipsa de cumpătare în aplicarea 
principiilor de bază ale cercetării şi a modali- 
tăților fundamentale de argumentare. Din a- 
ceastă cauză, idei și argumentări valoroase se 
transformă aproape într-un fel de parodie: o 
afirmaţie inzontestabil corectă de felul „forma 
reprezintă nu numai o construcție, ci şi o con- 
cepţie despre lume“ (195, 39), este absolutizată 
în așa măsură, încit fiecare particularitate a 
rezolvărilor formale este ridicată la rangul de 
semnificație ideologică *, iar permanenta de 
văluire a formei interioare a cuvintelor devine 
un procedeu siciitor, dacă nu chiar pur și sim- 
plu un joz filologie. Dar lucrul principal în carte 
il constituie, lăsind de o parte toate aceste re- 
ticenţe, aplicarea convingătoare a legii general 
estetice a conținutului formei la toate genurile 
şi speciile artei (în particular, ale literaturii) 
— ceea ce demonstrează că genul și specia nu 
sint niște formule structurale „goale“, „vide“, 
inventate de pedanţi și depășite de vreme, ci 
forme în care are lo „confirmarea și întărirea 
conținutului“ de-a lungul istoriei. Aceasta se 
explică prin faptul că „structurile literare pe 
care noi acum le ucidem și le transformăm în 
scheme, incluzindu-le în categoria genului și a 
speciei, cum ar fi drama, satira, elegia, roma- 
nul — în momentul în care luau naştere erau 
o curgere normală a conţinutului literar-artis= 


raturii, însă de-abia în cadrul monografiei a reuşit 
să-și dezvolte concepția cu amploarea şi argumen- 
tarea cuvenită. 

* De exemplu: În felul acesta, inditere; 


j încotro 
ai porni, fiecare () element structural al formei 
ine un element important al concepției des- 


e . Şi această afirm: 
epică nu numai în ceea 
în privința utilizării ei i 
(ibidem, 102). 


se referă la forma 
priveşte geneza el, ci și 
perioada contemporană ! 
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tic“, Tocmai de aceea, în ştiinţa literaturii tre- 
buie să se ia în considerare nu o simplă inven- 
tariere a formelor poetice, ci explicarea genezei 
lor şi a sensului conținutului (ibidem, 16—17). 
In această direcţie —a conținutului şi a gene- 
zei — cartea lui Gacev a dezvăluit multe lucruri 
interesante și importante în cele trei genuri li 
terare de bază şi modificările acestora legate de 
specii. 

In ceea ce priveşte problema segmentării pe 
genuri și specii a altor arte, situaţia nu se pre- 
zintă nici aici mai bine decit în teoria literaturii. 
Problemele genului nu sînt deloc cunoscute în 
teoria picturii sau a muzicii, iar termenii de 
epic, liric sau dramatic, deși se folosesc destul 
de des cu referire la tablouri sau simfonii, nu 
desemnează apartenenţa lucrărilor respective la 
un anumit gen. Este adevărat că, în ceea ce 
priveşte baletul, nu de mult a fost întreprinsă 
o încercare interesantă — dar din păcate teore- 
tic inconsistentă, de a se defini trei genuri fun- 
damentale prin transpunerea unei proiecţii a 
segmentării pe genuri din literatură în cadrul 
baletului — în cartea lui P. Karp, Despre balet 
(234, 150—151), În ceea ce priveşte segmentarea 
pe genuri, în pictură, în sensul riguros exact al 
cuvintului, criticii utilizează pînă acum princi- 
piul diferențieri tematice a speciilor, stabilit 
încă din estetica clasicismului (peisaj, portret, 
natură moartă ete) *, în timp ce în muzică no- 
țiunea de specie se utilizează în cu totul alt 
sens — așadar e vorba de sensuri total diferite 
şi neavînd nici o legătură unul cu altul. 

În Micul dicționar muzical al lui A. Doljanski, 
care a cunoscut mai multe ediţii în deceniile al 
şaselea şi al șaptelea, se spunea că specia este 
o „varietate a producţiilor muzicale, definită a- 
desea în funcţie de mărci diferite (strustură, 


* în Micul dicționar de termeni ai artelor plas- 
tice, specia este definită pe scurt și foarte limpede 
ca nun domeniu al artei limitat la un anumit cerc 
de ieme“ (246, 48). 


componența ansamblului de interpreți, caracte- 
rul şi împrejurările interpretării ete)“ (211, 
111). În ciuda faptului că după aceasta au mai 
apărut o serie întreagă de studii dedicate în 
mod special acestei probleme sau care o ating 
cel puţin tangenţial, cum ar fi, de exemplu, lu- 
crările cercetătoarei T, Popova (282), L. Mazel 
(262), V. Tukkerman (326), A. Sohor a fost ne- 
voit să-și înceapă cartea sa Natura estetică a 
speciei în muzică (1968) de la teza că „Noţiu- 
nea de specie în muzică are multe interpretări. 
Teoreticienii și practicienii sint de acord numai 
asupra faptului că specia, în conformitate cu 
semnificaţia textuală a cuvîntului, reprezintă un 
gen (tip, varietate) de producții muzicale. Dar 
speciile sint definite și clasificate în mod dife- 
rit" (306, 6). 

In această carte și într-un articol special care 
reia şi dezvoltă aceleași idei (362) a avansat ur- 
mătoarea definire a speciei muzicale : „În mu- 
zică specia este un tip de producţii muzicale 
definit în primul rind de atmosfera de interpre- 
tare cu ale cărei cerinţe corespunde în mod o- 
biectiv lucrarea, precum și prin orice alt fel de 
semne suplimentare (formă, mijloace de inter- 
pretare, poetică, funcție practică) sau de îmbi- 
nare a tuturor acestor elemente“ (ibidem, 28). 
Această definiție, care păstrează nivelele de 
segmentare relevate anterior de muzicologi, e- 
videnţiază drept fundamental un singur indiciu 
Spre deosebire de predecesorii săi, nu numai 
muzicologi, ci şi cercetători în domeniul artei 
şi literaturii — autorul a depășit graniţele ana- 
lizei speciei închise în sfera unui anumit tip de 
artă și a pătruns pe calea studierii comparate 
a principiilor diferenţierii pe genuri în diverse 
arte. Pentru teoria generală a speciei aceasta a 
reprezentat în cel mai înalt grad o mişcare pro- 
gresistă, deşi Sohor nu a mers prea departe pe 
acest drum : comparaţia dintre muzică şi cele- 
lalte arte i-a fost necesară nu atit pentru a găsi 
legătura dialectică dintre legile generale şi cele 
specifice în cadrul segmentării pe specii a tutu- 


ror artelor, cit mai ales pentru a sesiza particu- 
laritatea situaţiilor care se creează în muzică. 

Putem trage concluzia că, deși în etapa ac- 
tuală de dezvoltare a gindirii estetice marxiste 
— atit în țara noastră cit și în străinătate — 
studiul cercului de probleme morfologice este- 
tice a găsit o serie de modalităţi rodnice de a- 
bordare, totuși mai rămîn încă multe, foarte 
multe lucruri neclare, discutabile, necercetate. 

În lucrarea de faţă am încercat să oferim o 
rezolvare pentru această sarcină. Întrucit ga- 
ranţia unei analize reuşite a problemelor teo- 
ce constă în fidelitatea, acribia faţă de po- 
zițiile metodologize, considerăm că este foarte 
nimerit să ne oprim puțin asupra acestor prin- 
cipii ale cercetării noastre, care decurg, pe de 
o parte, din teoria estetică marxistă și, pe de 
altă parte, din încercările descrise de noi de 
abordare a problemelor morfologiei artei, între- 
prinse în gindirea estetică mondială. 


Capitolul V 


ISTORIA GINDIRII ESTETICE 

ŞI PRINCIPIILE METODOLOGICE 
ALE STUDIULUI MORFOLOGIEI ARTEI 
IN ESTETICA MARXISTĂ 


1. Prima concluzie pe care sintem în drept s-o 
tragem generalizind întreaga evoluție a dezvol- 
tării gîndirii estetice mondiale în domeniul e- 
xaminat de noi, este că atitudinea sceptică și, 
cu atit mai mult, cea pur negativistă faţă de 
posibilităţile analizei morfologiei artei sînt ne- 
întemeiate. Această poziţie decurge, după cum 
ne-am putut convinge, fie dintr-o opinie ero- 
nată asupra naturii şi esenței artei, fie din co- 
moditate sau din lipsa dorinţei de a face un e- 
fort acolo unde acesta poate fi evitat prin des- 
crierea caracterisicilor exterioare ale diverselor 
fenomene ai 

Studiind arta ca pe un sistem de clase, fa- 
milii, tipuri, varietăţi, genuri şi specii, noi por- 
nim de la faptul că, în domeniul respectiv, la 
fel ca şi în toate celelalte, trebuie să acţioneze 
anumite legități obiective, iar creația artistică 
nu reprezintă o împărăție a bunului plac, sub- 
iectivismului și haosului. Nu încape nici o în- 
doială că în artă rolul subiectului şi al activității 
sale creatoare este excepțional de însemnat, că 
el poate fi considerabil mai mare aici decit în 
orice altă sferă de activitate umană. Măsura 
obiectivităţii — adică al gradului de indepen- 
denţă faţă de voința, conștiința și dorința sub- 
iectului este, fără îndoială, alta în cadrul evo- 
Juţiei artistice, dezit în evoluția biologică sau 
în cazul interacțiunii dintre particulele fizice şi 
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elementele chimice. Din această cauză, indife- 
rent cît de mult am dori să facem din estetică 
şi ştiinţa artei o știință exactă, aplicarea prin 
piilor din biologie, fizică, sau matematică are 
aici anumite limite, Dar, în același timp, dacă 
activitatea artistică creatoare a oamenilor nu 
ar avea la bază anumite legi obiective, ar fi 
lipsită de sens însăși existenţa unei ştiinţe des- 
pre artă. „Căci numai legea dă supremație li- 
bertăţii“, scria în legătură cu aceasta Goethe în 
poezia Natura și arta. Este drept, putem aminti 
ci şi cuvintele lui Diderot: T artă nu există 
legi, pe care un geniu să nu le poată încălca“, 
sau faimosul aforism al lui Pușkin: „Artistul 
trebuie judecat după legea pe care și-o aplică 
sie însuși“ ; dar aceste raționamente nu pot fi 
interpretate în afara contextului întregului sis- 
tem de opinii estetice ale lui Diderot sau Puș- 
kin, și în afara raportării la opera lor însăși, 
Dacă le vom examina însă în cadrul contextului 
şi al raportării respective, se va vedea foarte 
clar cît de departe de o negare completă a le- 
gilor obiective ale activităţii artistice creatoare 
a omului erau creația și programul estetic al 
clasicismului din trecut. Promotorii acestuia nu 
recunoșteau legile pe care le formulase estetica 
clasicismului, dar. erau ferm convinși de exis- 
tența şi cognoscibilitatea anumitor legităţi o- 
biective, care defineau, de exemplu, deosebirile 
dintre literatură şi pictură sau arta scenică, sau 
diferenţele dintre dramă și nuvelă. Diderot res 
pingea interpretarea clasicistă a deosebirilor 
dintre comedie și tragedie, dar această polemică 
şi elaborarea așa-numitului „gen intermediar“ 
întreprinsă de el — comedia înaltă sau tra- 
dia cotidianului, se sprijineau pe convingerea 
că fiecare specie are anumite limite obiective, 
dar, în acelaşi timp, există și posibilitatea obiec- 
tivă de „hibridizare“ a speciilor. La fel, nemu- 
ritorul „roman în versuri“ al lui Pușkin sau 
„poemul în proză“ al lui Gogol au luat naştere 
nu din negarea absolută a oricăror legi ale spe- 
ciei, nu dintr-un arbitrariu al voinței seriitoru- 


lui, ci din strădania de a se descoperi posibili- 
tățile ascunse în interacțiunea dintre o specie 
şi alta. Căci specia reprezintă memoria artei 
spre care aceasta se întoarce necontenit și pe 
care niciodată nu o satisface pe deplin. 

Deosebit de plină de învățăminte în acest 
sens este polemica remarcabilului marxist ita- 
lian A. Banfi cu B. Croce. Acesta din urmă a 
prezentat la congresul Penclub de la Veneţia, 
în 1949 nişte teze prin care, în esență, nega din 
nou posibilitatea de clasificare ştiinţifică a ge- 
nurilor literare : scopul unei asemenea clasifi- 
cări, spunea el „nu constă în a confirma ade- 
vărul, ci în a crea o comoditate“, Criticind a- 
cest punct de vedere, Banfi scria : „În fond, eu 
nu pot să înțeleg cum un ginditor care se bu- 
cură de reputația de adept al istorismului, poate 
să se limiteze la afirmația că speciile artistice 
sau literare reprezintă pur și simplu nişte sche- 
me și clasificări abstracte“, Dacă în antichitate, 
continuă Banfi, „o gîndire pătrunsă de un for- 

alism eronat și de esențialism filozofic a 
totuşi să definească speciile drept nişte 
esențe și calități imuabile“, respingind o atare 
opinie, „este lipsit de sens să le considerăm 
nişte simple etichete de clasificare“, nişte no- 
țiuni absolut și pur convenționale. Speciile li- 
terare și artistice iau naștere în practica estetică 
reală sub influența unor orientări diferite şi au 
o existență istoric determinată — „noi nu sîn- 
tem decît martorii naşterii lor, ai dezvoltării lor 
diferenți , ai epuizării lor“, Aceasta însem- 
nează că nu se poate interpreta noțiunea de 
specie şi limitele dintre specii în mod dogmatic, 
ca şi cînd ar fi nişte structuri abstracte, un ca- 
non artistic, ci trebuie examinate ca structuri 
artistice reale, cu existenţă și modifical 
istorică (444, 85—87) *. 


* în legătu: 
de profund 


O atare dialectică a problemei nu este greu 
să fie raportată şi la alte invariante structurale 
- la genuri, tipuri și varietăţi ale artei. O ope- 
artistică oarecare poate să nu fie foarte ri- 
guros definită din punct de vedere al speciei, 
genului sau chiar tipului de artă. Dar aceasta 
ține de însăși natura concretului — care, după 
cum sublinia V, I. Lenin, este întotdeauna mai 
bogat decit generalul. Generalul este stabil, in- 
ariant și reprezintă numai o abstragere din 
multitudinea de fenomene concrete dar are o 
existenţă la fel de reală ca și particularul și ire- 
petabilul. De aceea, definirea caracteristicilor 
generale ale tipurilor, genurilor şi speciilor de 
ructuri nu va caracteriza niciodată complet 
lumea creaţiilor artistice concrete ; dar fără a 
se cunoaște acest general, nu se poate sesiza 
nici caracterul lor specific, particular, 

Din cele spuse mai sus reiese că analiza mor- 
fologică a artei este nu numai posibilă, ci şi 
necesară ; este vorba numai să stabilim cum 
şi în ce scop trebuie să se realizeze aceasta. 


specie, răspindită nu numai printre maeştrii artel, ci 
şi printre teoreticieni — să amintim numai Teoria 
literaturii editată de Academie: „Fiecare epocă şi 
fiecare subiectivitate — serie Gacey — sînt înclinate 
să acorde o anumită preferință noutăților (aceasta 
inseamnă a înnoi cu adevărat viața, a iubi în special 
ceea ce este nou, înseamnă să te iubeşti pe tine 
însuți : căci în contemporaneitate se exprimă însăşi 
esența artei, se fixează elementele ei trecătoare). 
Dar se vede că nu degeaba viaţa elaborează forme 
stabile : făurirea unor lucruri, contactele dintre oa- 
meni, modul de viaţă, gindirea. În acestea se înfăp_ 
tuiește de fiecare dată egalitatea şi înfrățirea dintre 
epoci. în ele se continuă viața concretă a omenirii 
moarte; înţelepciunea epocilor precedente este inte- 
leasă prin ele, își însușește şi apropie de neamul 
enese toate noutăţile“. De aceea, în tradiția care 
păstrează stabilitatea speciei trebuie să vedem nu 
numai ceva negativ, ci şi binefăcător, forța popu- 
ară care reilectă în sine profunda stabilitate a exis- 
, simplitatea şi limpezimea valorilor ei cardi- 
nale, care nu se lasă dizolvate în virtejul amețitor 
al noutăților și modelor“ (195, 19). 


2. La baza oricărei analize a sistemului se a- 
flă o anumită clasificare a fenomenelor siste- 
matizate ; de aceea, succesul în opera de mode- 
lare a unui sistem depinde, în primul rînd, de 
principiile de clasificare aplicate în cazul res- 
pectiv. Nu ne vom opri aici asupra caracteris- 
ticilor regulilor generale de clasificare stabilite 
de logică (deşi, aşa cum a demonstrat prezenta- 
rea istorică precedentă, aceste reguli au fost şi 
sînt extrem de des încălcate, din care cauză 
chiar şi cele mai valoroase intenţii de construc- 
ţii sistemice s-au prăbușit ca un castel din cărți 
de joc). Merită să fie discutate în mod special 
mai cu seamă acele principii de clasificare care 
decurg din natura materialului studiat de noi. 

a) Este necesar, în acest sens, să stabilim în 
primul rînd care dintre nivelele de clasificare 
a artelor trebuie recunoscut drept definitoriu 
şi luat ca punct de plecare. Căci, așa cum a do- 
vedit istoria gîndirii estetice, tipurile de artă 
vor fi comparate și deosebite unele de altele 
funcție de nenumărate caracteristici : după par- 
ticularitățile materialelor utilizate (cuvintul, su- 
netul, piatra, mișcările corpului etc.) ; după mo- 
dul de receptare a producţiilor artistice (pe cale 
vizuală, auditivă etc.) ; după modul de creație 
(individuală sau colectivă, primară sau secun- 
dară, adică interpretativă etc. ; după modul de 
reflectare a realităţii (figurative şi nonfigura- 
tive); după formele de existenţă ale imaginii 
artistice (statică, dinamică, sau spațială şi tem- 
porală) etc. Această abundență de nivele posi- 
bile de comparaţie ne poate duce la disperare 
(de aici au luat naștere, de fapt, atit în estetica 
occidentală, cit şi în cea sovietică, concluzii de 
felul acesta : dacă tipurile de artă pot fi clasifi- 
cate și așa, și așa, asta însemnează că toate a- 
ceste clasificări sint relative, la fel de azcepta- 
bile şi preferința pentru unul sau altul nu 
decurge decit din rațiuni de comoditate dictate 
de cazul concret respectiv — alcătuirea unui ca- 
talog al unei biblioteci, a descrierii unui muzeu, 
sau elaborarea unei cărți despre artă). 
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Pentru a ieși din această situaţie trebuie să 
dezvăluim raporturile de coordonare şi subor- 
donare dintre înseși nivelele de clasificare. Încă 
de multă vreme s-a remarcat faptul că artele 
statice şi spaţiale sînt, în acelaşi timp şi arte 
optice, iar împărțirea artelor în primare şi se- 
cundare (interpretative) se produce numai în 
cadrul artelor dinamice, care sint, în același 
timp, acustice sau optico-acustice etc., etc. Mul- 
titudinea nivelurilor de clasificare se datorează, 
în primul rind, faptului că fiecare dintre a- 
cestea îşi are un anumit punct de referință ; o- 
perele artistice pot fi examinate fie în ceea ce 
priveşte actul de creaţie, fie actul receptării, fie 
realitatea reflectată în ea, fie materialul din 
care sint construite, fie modul lor propriu de 
existenţă în spaţiu şi timp, dar numai cu greu 
am putea să considerăm că toate aceste rapor- 
turi sint pe deplin egale şi de aceeași valoare, 
În realitate, în fața noastră se află o legătură 
sistemică, o verigă centrală reprezentată, fără 
îndoială, de existența reală a operei de artă. 
Este cît se poate de clar că particularităţile re- 
ceptării ei depind în mod nemijlocit de ceea ce 
reprezintă însăși opera receptată — o construc- 
tie în spaţiu, pe care putem și trebuie s-o ve- 
dem, sau o construcție sonoră pe care trebuie 
şi putem s-o auzim. Același lucru poate fi spus 
şi în ceea ce priveşte particularităţile construc- 
tiei artistice — şi acestea se definesc prin însuși 
caracterul produsului creat : un tablou nu se 
creează în același mod ca o simfonie, un poem 
sau un film, pentru că în fiecare din aceste ca- 
zuri structura procesului de creaţie este deter- 
minată de structura obiectului creat. De aceea 
ni se pare firesc ca la baza clasificării artelor 
să fie aşezate nu deosebirile dintre modalităţile 
de creare a valorilor artistice și nici deosebirile 
dintre modalităţile de receptare a acestora, ci 
acele deosebiri care caracterizează însăși eris- 
tența şi structura operelor de artă. 


b) O altă premisă metodologică pe care ne-o 
impune studierea atentă a experienței prede- 
cesorilor noştri constă în faptul că — așa cum 
scria despre aceasta Krug — în clasificarea ar- 
telor, este necesar ca de la bun început să fie 
deosebite structurile simple de cele compleze, 
adică artele a căror textură imagistică este uni 
tară de cele sintetice și sincretice. Este vorba, 
în acest caz, nu numai de structurile complexe, 
plurivalente, cum ar fi folclorul sau arta sceni 
că, ci și de cele mai simple îmbinări binare, 
cum ar fi cintecul, în care elementele poetice 
se îmbină cu cele muzicale. Diferenţierea ar- 
telor cu structură omogenă de cele cu struci 
heterogenă trebuie să fie recunoscută nu numai 
ca necesară, ci drept unul din nivelurile primare 
ale clasificării, întrucît este clar, de pildă, că 
Mendeleev nu ar fi descoperit niciodată legita- 
tea sistemului periodic al elementelor dacă nu 
ar fi făcut o distincție foarte riguroasă între 
elementele simple și cele compuse — de exem- 
plu între oxigen, hidrogen și apă sau între sulf 
şi acid sulfuric * 

€) Al treilea principiu de clasificare pe care 
trebuie să-l acceptăm drept unul din prinzi 
piile fundamentale ale morfologiei artei este 
împărţirea artelor în monofuncționale și bifunc- 
ționale. Am constatat modul în care 
atitudinea față de această împ 
gîndirii estetice mondiale — de la simpla eli- 
minare din lumea artelor a artelor „inferioare“ 
considerate mai puţin valoroase, pină la dizol- 
varea completă a artelor „superioare“ într-o 
măiestrie desăvirșită, indiferent de genul de ac- 
tivitate, în creația tehnică, în „construcția 


în cazul în care nu se ține cont de această deo- 
sebire se poate ajunge la concluzia nelntemeiată la 
care a ajuns şi Z. Lissa ; ea considera că tocmai „ca- 
ractezul sintetic al artei cinematografice infirmă 
toate principiile de clasificare aplicate pînă acum” 
(235, 57 şi 49). Lăsind de o parte această afirmaţie, 

buie să spunem că, dealtfel, Lissa utilizează din 
plin în cartea sa toate clasificările existente. 


Istoria ştiinţei ne învață că amîndouă 
aceste extreme sint inconsistente şi periculoase 
din punct de vedere practic. Depășirea lor im- 
pune formularea corectă a principiului celor 
două forme de existență a artei, numite sau 
pură şi aplicată, sau liberă şi fixă, sau superi 
vară şi inferioară și pe care am considerat mai 
nimerit s-o numim monofuncțională şi bifun 
țională (67, 312—378). Căci este vorba de fap- 
tul că orice valoare artistică poate fi creată ca 
atare, pentru a îndeplini o singură funcţie — şi 
anume acţiunea ei artistică asupra oamenilor, 
dar i se pot adăuga și alt gen de valori — uti: 
litare — așa cum se întîmplă în arhitectură, ai 
tele aplicate și industriale, propagandistice sau 
de agitaţie, ca în arta oratoriei sau a reclamei, 
ori considerente legate de cult în diversele ri- 
tualuri religioase sau valori sportive, ca în ca- 
zul gimnasticii şi patinajului artistic, documen- 
tare şi de cronică, ca în cazul fotografiei artis 
tice, documentar-artistice, cum e cazul filmului ; 
cultural-ştiinţific ca în genurile de literatură de 
popularizare a științei sau în cinematografie, 
sau acele genuri ale artelor plastice care par- 
ticipă la amenajarea expozițiilor istorice sau et- 
nografice din muzee. Aceste două forme de e- 
xistenţă a artei se raportează în mod diferit 
unul la altul în diverse etape ale istoriei cul- 
rii și în diverse sectoare ale lumii artelor, dar 
întotdeauna coexistă în cadrul ei ca două mo- 
dalităji indispensabile ale activităţii artistice 
creatoare, în principiu egale ca drepturi şi va- 
loare, și la fel de necesare omului. Din aceste 
motive ele nu pot fi nici identificate total unul 
cu altul, dar nici rupte complet unul de altul. 
3. Indiferent cît de precis ar fi formulate și 
cit de bine ar fi aplicate principiile clasificării 
tipurilor de artă, rezolvarea sarcinilor morfo- 
logiei artei la acest unic nivel nu ne poate sa- 
tisface. În legătură cu aceasta, aș dori să sub- 
liniez încă o dată importanța ideii expuse încă 
de Jonas Cohn cu privire la deosebirea de prin- 


223 cipiu dintre clasificarea și sistematizarea arte- 


lor (este adevărat că azest teoretician considera 
că relația reciprocă dintre tipurile de artă per- 
mite clasificarea dar nu permite sistematizarea), 
Prin ce se deosebește sistematizarea de clasifi- 
care ? 

În primul rînd, în timp ce clasificarea por- 
neşte de la datele empirice şi are un caracter 
inductiv, sistematizarea porneşte de la analiza 
capacităţii esenței date de a se diferenția şi are, 
din această cauză, un caracter deductiv ; în al 
doilea rînd, abordarea sistemică necesită evi- 


denţierea caracterului indispensabil al deosebi- 
rilor pe care clasificarea se mulțumește să Je fi- 
xeze ; în al treilea rind, modelarea unui sistem 
impune îmbinarea cîtorva niveluri de clasifi- 
care, întrucît azeastă pluridimensionalitate este 
condiționată de caracterul complex al obiecte- 
lor studiate, de multitudinea planurilor legă 


rilor şi interconexiunilor lor ; în sfirşit, această 
îmbinare trebuie să se prezinte ca o relație de 
coordonare sau subordonare între diversele di- 
recţii ale clasificării. 

Segmentarea artelor pe tipuri este, fără în- 
doială, nivelul central al analizei morfologice, 
întrucit, pe de o parte, tipurile de arte se gru- 
pează, formînd adevărate „cuiburi“ — clase şi 
familii (vorbim astfel despre „arte spaţiale“, 
„arte figurative“, „arte plastice“ etc.) iar, pe 
de altă parte, fiecare tip de artă în sine se pre- 
zintă în fața noastră ca un sistem profund și 
multilateral segmentat, cuprinzind varietăți, 
genuri şi specii. 

În legătură cu aceasta, în fața științei se ridică 
o serie întreagă de probleme : a) multitudinea 
de forme ale creației este un sistem organizat 
legic, sau reprezintă un haos de forme apărute 
la întimplare ? b) dacă prima presupunere este 
corectă, trebuie oare să considerăm că princi- 
piile care guvernează sistemul respectiv sînt 
cu totul altele în cadrul fiecărui tip de artă și 
că, prin urmare, descoperirea lor cade în sar- 
cina teoriei fiecărei arte în parte, sau avem mo- 
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tive să considerăm că avem aici a face cu ci- 
teva forţe de diferențiere comune pentru toate 
tipurile de artă și care îşi au rădăcina în struc- 
tura creaţiei artistice, ca atare, subordonată, în 
consecință, studiului esteticii și nu teoriei lite- 
raturii, teoriei picturii, teoriei muzicii ete. ? 
c) dacă ultima ipoteză este corectă, cum putem 
explica multitudinea de planuri a segmentări- 
lor interioare în cadrul fiecărui tip de artă, de 
unde apar toate aceste segmentări şi care sint 
legăturile reciproce dintre ele, ce sistem de 
forțe formează ele ? 

În cartea de faţă se va face o încercare de a 
se studia raporturile reciproce dintre clase și 
familii de arte, tipuri de arte, variantele și ra- 
murile acestora, în sfirșit, între genuri și speci 
ale artei ca sistem unitar şi complex al forme- 
lor artistice, apărut în mod stihinic de-a lungul 
dezvoltării culturii artistice mondiale, dar for- 
mat ca sistem cu existență obiectivă, a cărui 
mobilitate istorică nu modifică, ci dezvăluie le- 
gităţile aflate la baza structurii sale. 

4. Pentru ca această sarcină deosebit de 
complexă să poată fi îndeplinită cu succ 
buie să respectăm cu maximă strictețe și să a- 
plicăm cu maximă consecvență următoarele 
prinzipii metodologice : 

Este necesară, în primul rînd, elaborarea 
unor criterii riguroase de deosebire a nivelu- 
ilor morfologice, care să ne ferească de repe- 
tarea fenomenului atit de frecvent în trecut de 
mutare arbitrară a unui fenomen artistic de la 
un nivel la altul — astfel incit, de exemplu, li- 
ricul, eposul şi drama sint cînd tipuri de artă, 
cînd” varietăţi ale literaturii, cînd genuri ale 
acesteia, cînd specii ale artei cuvîntului ; alte- 
ori romanul sau satira figurează fie ca specii, 
fie ca genuri literare, etc, etc. Introducînd în 
felul acesta noţiunea de nivel morfologic, tre- 
buie să stabilim ce nivele de diferențiere există 
în artă și care sînt, în consecință, criteriile deo- 
sebirii riguroase a „electronilor“ artistici de 
„atomi“, ale „atomilor“ de „molecule“, ale 


„moleculelor“ de „celule“. Am utilizat această 
comparație cu lumea structurilor fizice, chimi- 
ce și biologice nu de dragul modelului, ci pen- 
tru a sublinia că este vorba nu de precizări de 
ordin terminologic şi pur formal, nu de un tri- 
but plătit pedantismului morfologie, ci de în- 
telegerea legilor raportării obiective a fenome- 
nelor artistice care au loc la nivele diferite, cu 
o amploare diferită şi în genuri diferite. 

Unei gindiri teoretice mai puţin dezvoltate 
ar putea să i se pară lipsit de importanţă cu 


ce cuvint — specie, gen, tip, ete. — vom numi 
romanul, natura moartă, poemul, simfonia sau 
comedia — este important, să zicem, prin ce 


anume se deosebeşte comedia de tragedie, sim- 
fonia de fugă, natura moartă de peisaj, poemul 
de epigramă și romanul de nuvelă... 

O conștiință teoretică dezvoltată,  dindu-şi 
seama că orice terminologie este, fără îndoia- 
lä, convenţională și, în fond, neesențială, va 
vedea atunci cînd noi v numi anumite struc- 
turi artistice tipuri, sau specii sau genuri sau 
aspecte sau indiferent cum, că esenţa problemei 
şi semnificaţia ei teoreti nu constau în ale- 
gerea denumirilor, în etichetare. Vorbind des- 
pre importanța tipologiei structurale a forme- 
lor creaţiei artistice, avem în vedere, în primul 
rînd, un fapt de mult recunoscut în cadrul ști- 
inţelor exacte și, din păcate, încă nerecunoscut 
în ştiinţele umaniste, şi anume că este nece- 
sar să se elaboreze un sistem de termeni care 
să reflecte sistemul real de relații din cadrul o- 
biectului dat şi să facă imposibilă desemnarea 
cu ajutorul unuia şi aceluiași cuvint a unor re- 
laţii, legităţi şi calităţi principal diferite (să 
amintim, de exemplu, ce rol important joacă în 
biologie subordonarea strictă şi riguroasă a no- 
ţiunilor gen, specie, familie etc.) ; tocmai di 
acest motiv nu se poate utiliza unul şi același 
termen — specie — pentru definirea științifică 
riguroasă a unor principii esesțial diferite de 
segmentare a fenomenelor artistice în cadrul 
fiecărui tip de artă. Încă şi mai important este 
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faptul că se pune nu numai problema descope- 
ririi unei treminologii pentru legi ale diferen- 
tieri structurale deja dezvăluite pe calea ana- 
lizei ştiinţifice pentru fiecare tip de artă în 
parte, ci aceea a căutării acestor legi, cu alte 
cuvinte este vorba de o adevărată cerinţă teo- 
retică de a înţelege de ce creaţia artistică din 
sfera literaturii, picturii, muzicii, ete. se im- 
parte tocmai în tipurile cunoscute nouă și nu în 
altele, care sînt, prin urmare, particularităţile 
structurale obiective ale fiecăruia din ele și le- 
găturile obiective dintre ele, raporturile lor de 
înterconexiune și interacțiune, 

5. Un alt principiu metodologic care trebuie 
amintit în mod special, este modalitatea de 
abordare a granițelor care despart diferitele 
tipuri, varietăţi, genuri şi specii de artă, care 
trebuie privite nu ca niște pereţi de nepătruns, 
sau ca niște şanţuri imposibil de trecut, ci 
ca nişte zone de tranziție în care are loc modi- 
ficarea treptată şi trecerea unui fenomen în 
celălalt. Am numi acest principiu înțelegerea 
spectrală a raporturilor reciproce dintre feno- 
menele artistice limitrofe. Vom fi de acord cu 
A. Ambros care spunea că „liniile de demarca- 
ţie“ dintre arte sint, în realitate, nu niște linii, 
ci, mai curind, „benzi mai largi sau mai în- 
guste“ învăluite” într-un crepuscul misterios, 
căci ceea ce se află în ele nu contrazic nici 
una din cele două arte. Și nu trebuie să ne 
mirăm de acest lucru, remarca savantul, căci 
asemenea „zone de tranziţie cufundate în pe- 
numbră“ există chiar şi în natură — de exem- 
plu, între regnul animal și cel vegetal, sau în- 
tre cel vegetal şi cel mineral“ (1, 143—144 ; 
cf. afirmațiile analoge ale lui Volkenstein, 192, 
126—127). 

În momentul de față, relativitatea granițelor 
dintre tipurile și speciile artei se reliefează şi 
mai pregnant. Într-unul din articolele sale, G. 
Tovstonogov, vorbind despre legătura reciprocă 
intre teatru și cinematografie, observa foarte 
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elemente limitrofe : cinematograful a pătruns 
pe teritoriul teatrului, teatrul pe cel al cinema- 
tografului“ (319, 75). Avem impresia că am fi 
fost la fel de îndreptăţiți să afirmăm același lu- 
cru despre raporturile reciproce dintre arta ci- 
nematografică și literatură, dintre literatură şi 
muzică, grafică și pictură. Ca urmare, îmbina- 
rea fenomenelor artistice limitrofe — tipuri 
varietăţi, genuri, specii — dobindeşte un caras- 
ter spectral : o structură trece în alta treptat, 
în conformitate cu legea acumulărilor cantita- 
tive şi a modificărilor calitative. Evident, cele 
spuse mai sus nu însemnează că limitele dintre 
diversele structuri ar dispărea şi că ştiinţa, în 
general, aşa cum ne asigură Kojinov, nu are 
nevoie de nici un fel de clasificare formală a 
speciilor (315, 46—47), sau că, începind cu epo- 
ca romantismului, în literatură are loc atrofie- 
rea speciei, ceea ce face ca abordarea acestei 
probleme în legătură cu stadiul actual al artei 
cuvîntului să fie lipsită de sens (ibidem, 205— 
210). Indiferent cît de blind ar trece muzica în 
literatură, indiferent ce scală a formelor de 
trecere ar uni poezia și proza, indiferent cit de 
mult s-ar interpătrunde liricul și epicul, nuvela 
şi drama, totuși drama rămine dramă, lirica — 
lirică și nuvela — nuvelă, iar romanul în ver- 
suri al lui Pușkin sau poemul în proză al lui 
Gogol sînt posibile numai pentru că în mod 
real, incontestabil și vizibil există anumite 
particularități calitative specifice romanului și 
versurilor, poemului şi prozei. 

În felul acesta, în estetica marxistă, analiza 
morfologică a artei presupune nu trasarea unor 
linii de demarcaţie rigide între tipuri, genuri și 
specii ale artei, ci evidențierea dialectică a 
particularităților calitative proprii tuturor for- 
melor concrete ale creaţiei artistice şi a rapor- 
turilor reciproce dintre ele, a trecerii uneia în 
alta, a influențelor şi intersectărilor lor recipro- 
ce; ca urmare a acestui fapt, particularitățile 
calitative ale fiecăreia dintre ele se vor dovedi 
a fi relative şi nu stabile în mod absolut, mobile 
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şi nu statice, capabile de a se transforma și nu 
încremenite sau moarte. Pentru a descoperi și 
explica această dinamică vie a raporturilor reci- 
proze dintre toate formele creaţiei artistice, 
trebuie să examinăm sistemul artelor în miş- 
carea sa istorică, adică să îmbinăm cît se poate 
de strîns metoda de cercetare logică cu cea is- 
torică. 

6. Principiul unităţii dintre cercetarea logică 
şi istorică a fost recunoscut de multă vreme 
drept unul dintre principiile fundamentale și 
universale ale metodologiei marxiste. De aceea 
ni se pare inutil să mai cităm nenumăratele 
afirmaţii făcute pe seama ci de câtre Marx, En- 
gels şi Lenin — căci ele sînt, fără îndoială, ar- 
hicunoscute. Nu ne vom opri nici asupra im- 
portanței speciale pe care o prezintă acest prin- 
cipiu pentru estetică — căci despre acest lucru 
s-a scris destul de mult în ultimii ani. Consi- 
derăm însă că este necesar săme oprim 
asupra rolului îmbinării cercetării logice cu 
cea istorică în cadrul studierii legilor morfo- 
logiei artelor ; dealtfel, în legătură cu aceasta, 
va trebui să atingem și anumite probleme de 
metoc generală, întrucît cercetătorii sovie- 
tici nu au ajuns încă la un consens asupra felu- 
lui cum trebuie să se prezinte îmbinarea meto- 
dei istorice cu cea logică în teoria estetică, 

Pe parcursul discu elor trei volume edi 
tate de Academia de ştiințe,intitulate Teoria li- 
teraturii, şi care au un subtitlu programatic — 
Problemele fundamentale în lumina istoriei, 
cit și în ultima ediție a propriei sale lucrări, 
Bazele teoriei literaturii, L. Timofeev și-a ex- 
primat anumite temeri în legătură cu faptul 
că teoria literaturii s-ar putea transforma in- 
tr-o istorie a literaturii în cazul aplicării prin- 
cipiului istorismului, caracteristic pentru lucra- 
rea în discuție (318, 8). Făcînd abstracţie de cît 
de întemeiate sau neintemeiate erau aceste te- 
meri în cazul respectiv, am dori numai să a 
tăm că principiul unităţii dintre abordarea lo- 


tradicţie dialectică, întrucît reprezintă o 

vărată unitate a contrariilor. Din această 
cauză, dezvoltarea acestei dialestici presupune 
şi eventualitatea ca una din laturi să precum- 
pănească asupra celeilalte, cu alte cuvinte, ca 
uneori să prevaleze momentele logice și altă 
dată cele istorice. Fără discuție, poetica istorică 
şi estetica istorică, trebuie să rămînă, în primul 
rind, poetică, respectiv estetică, adică nişte 
discipline ştiinţifice teoretice, care să nu se 
transforme într-o descriere sumară a mersului 
concret al dezvoltării sferei activităţii umane 
studiate ; la fel de indiscutabil este și faptul 
că analiza teoretică nu poate face abstracţie de 
mersul concret al istoriei, neglijind mișcarea sa 
reală sau aplicindu-i scheme construite logic. 

Folosind în acest sens experiența științei 
noastre și a esteticii contemporane în general, 
profitind de preţioasa experienţă a lui Hegel, 
Belinski, Veselovski şi Taine, ne-am străduit ca 
în studiul de faţă să legăm cit mai organic as- 
pectul logic de cel istoric în analiza relațiilor 
reciproce dintre tipurile, varietățile, genurile şi 
speciile artei. Necesitatea unei asemenea legă 
turi era dictată în cazul de faţă nu numai de ra- 
ţiuni de ordin logic, ci şi de altele, speciale, 


decurgind din înseși particularităţile temei 
studiate de moi. Aceste considerente sint 
următoarele : 


În primul rînd, chiar dacă aruncăm numai o 
privire superficială asupra istoriei universale 
a artei, vom descoperi modificări substanțiale 
în structura morfologică a activității artistice 
a oamenilor din cele mai diferite epoci. De 
exemplu, segmentările în genuri şi specii care 
erau caraceristice culturii artistice a antichită- 
ţii nu sînt cunoscute în societatea primitivă și 
sînt cu totul altele în societatea medievală. Pe 
parcursul dezvoltării istorice a artei, unele ti 
puri şi specii ale creaţiei artistice se nasc, altele 
mor, altele suferă modificări radicale ; în ace- 
laşi timp, se modifică necontenit şi granițele 
lumii artelor și raporturile reciproce dintre di- 
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versele sale domenii ; din aceste motive mor- 
fologia artei nu poate să nu fie o morfologie 
istorică, adică nu poate face abstracţie de pro- 
cesul formării sistemului artelor, multiplelor 
modificări consecutive şi inevitabile din cadrul 
acestuia. Ea nu are dreptul să absolutizeze un 
tip istorie concret sau altul din cadrul acestui 
sistem — nici chiar pe cele contemporane — 
deoarece şi starea actuală a culturii artistice este 
tot temporară și trebuie examinată în dinamica 
sa istorică, în perspectiva transformărilor sale 
viitoare. 

De aici reiese că, în al doilea rînd, aplicarea 
cu consecvență a principiului unităţii dintre 
analiza logică şi cea istorică în cadrul sistemu- 
lui artelor este indispensabilă nu numai pen- 
tru a se sesiza legităţile structurale importante 
ale trecutului evoluției culturii artistice, ci și 
în vederea trasării corecte a drumului dezvol- 
tării ei în epoca actuală, în așa fel încit să nu 
contravină intereselor practicii artistice. Căci, 
în sfera artei, lupta cu subiectivismul, pe de 
o parte, și cu dogmatismul, pe de altă parte, 
cere ca teoria să fie o logică istorică a etapei 
contemporane a dezvoltării culturale a omeni- 
rii, adică să descopere legităţile care se contu- 
rează astăzi în sistemul artelor, dar fără să-l 
canonizeze, fără a se strădui să-l imortalizeze 
conferind statut de normă acelui ansamblu de 
tipuri, genuri şi specii, care există în etapa ac- 
tuală, şi raporturilor dintre ele. Numai în acest 
caz morfologia artei va avea pe lingă o va- 
loare pur teoretică, și una practică. 

In această direcție, în faţa morfologiei artei 
se ridică aceleași sarcini ca și în faţa sciento- 
logiei contemporane, care studiază în mod activ 
problema sistematizării științelor, tinind seama 
de dinamica istorică a cunoaşterii ştiinţifice ; 
putem cita în acest sens lucrarea fundamentală 
a academicianului B. Kedrov Clasificarea ştiin- 
telor (449), sau pe cea a lui B. Ananiev, Omul 
ca obiect al cunoașterii (440). „Nu poți înţelege 
2 nimic din clasificarea ştiinţelor — afirma cu 


hotărire J. Piaget — dacă le examinezi în mod 
static, întrucit cunoașterea se află într-o perma- 
nentă formare și neîntreruptă modificare“. Din 
aceste motive, „sistemul științelor nu poate fi 
linear“, conchidea renumitul psiholog elvețian, 
dînd o înaltă apreziere „clasificării nelineare a 
ştiinţelor, oferită de Kedrov“ (459, 74). 

Crearea unei clasificări analoge nelineare a 
artelor, adică relevarea raporturilor. sistemice 
care leagă și despart clasele, familiile, tipurile, 
varietățile, genurile şi speciile artei, conturin- 
du-se și modificindu-se neincetat în procesul 
dezvoltării culturii artistice reprezintă însăși 
sarcina pe care trebuie s-o rezolvăm în cadrul 
studiului de faţă. Ea este aceea care a determi- 
nat și structura actuală a cărţii. 

Imediat după prima parte, secţiunea istorio- 
grafică şi metodologică, urmează partea a doua 
ecţiunea istorică. Fără a ieși în cadrul aces- 
teia din sfera teoriei și fără a ne strădui să pre- 
zentăm o descriere succintă a întregii evoluții a 
culturii artistice mondiale ne-am propus să re- 
levăm aici următoarele aspecte : a) legitățile 
formării activităţii artistice a omului, ca acti- 
vitate de tip sincretic ; b) legităţile procesului 
de diferenţiere a acestui sincretism primar și 
de formare a noilor forme artistice pe treptele 
înalte ale dezvoltării artei şi dispariţia unor 
forme vechi de creație ; c) legităţile procesului 
de integrare, adică de formare a structurilor 

istice heterogene ca rezultat al intersectări- 
Jor structurilor artistice omogene. 

Partea a treia are un profil pur teoretic. Aici 
sint evaluate rezultatele analizei procesului is- 
torico-artistic, făcindu-se abstracție de evoluția 
lor concretă, drept care toate formele artei 
prezentate ca şi cînd ar ezista concomitent 
(după cum spunea Engels, aici „ne _întimpini 
aceeași metodă istorică, eliberată însă de forma 
ei istorică...“ — (455, vol. 13, 497). Aceasta ne 
permite : a) să delimităm graniţele lumii ar- 
telor, și legile structurii sale interne; b) să 
eliefăm toate posibilitățile morfologice cuprin- 
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se în cunoaşterea lumii pe cale artistică dar 
care, în diferite etape ale istoriei artei și inclu- 
siv în etapa actuală, nu se realizează complet ; 
c) să descoperim toate nivelele morfologice la 
care se concretizează activitatea creatoare a 
omului şi să relevăm legătura sistemică dintre 
ele. 

În sfirşit, partea a patra şi ultima a studiu- 
lui nostru, Îa care autorul lucrează în momentul 
de faţă şi care urmează să fie publicată în vii- 
torul apropiat, este gindită ca o secţiune isto- 
rico-teoretică. Aceasta înseamnă că ea este che- 
mată să sintetizeze analizele efectuate în pri- 
mele două părţi, reunindu-le într-un echilibru 
relativ. Va fi vorba aici de studierea dinamici 
istorice reale a sistemului de clase, familii, ti- 
puri, varietăţi, genuri şi specii ale artei, dina- 
mică condiţionată de coliziunea permanentă 
dintre factorii sociali determinaţi şi posibili 
tăţile interne de care dispune fiecare artă. 
Necesitatea studierii acestor legităţi este le- 
pată şi de faptul că în istoria culturii ar- 
tistice se modifică nu numai alcătuirea siste 
mului artelor, ci și structura lui internă, întru- 
cît raportul concret dintre diversele modalităţi 
de cunoaştere artistică a lumii este un raport 
dinamic în cel mai înalt grad. Numai pe această 
treaptă a analizei morfologice va fi posibil să 
dezvăluim și particularităţile de continut și nu 
numai pe cele formale ale fiecărui mod de crea- 
ţie artistică, să evidențiem măsura în care ac 
răspund necesităţilor multiple ale socie- 
tăţii aflată pe diferite trepte ale dezvoltării ei, 
în sfirşit, să arătăm în cel fel, de-a lungul dez- 
voltării inegale a artelor (tipurilor, genurilor, 
speciilor), se modifică nu numai locul fiecăreia 
dintre ele în cadrul sistemului general, ci şi ca- 
pacitatea sa de a-şi exercita influenţa asupra 
alteia şi cum se lărgesc sau se îngustează posi 
bilităţile fiecărei arte, volumul conţinutului ei. 

Se pare că această structură a lucrării cores- 
punde esenței problemei studiate și realizează, 


lul intern inclus în orice metodă de cercetare 
teoretică și istorică. Cu alte cuvinte, lumea 
artelor este examinată de noi ca un sistem di- 
namic complex care necesită o abordare istori- 
co-sistemică. 

7. Experienţa predecesorilor noștri ne-a de- 
monstrat că în toate situațiile studierea morfolo- 
gică a artei s-a sprijinit pe definicea a ceea ce 
reprezintă în general aria, care este esenţa şi 
structura ei; pornind de la această premisă, 
reprezentanții esteticii formaliste, de exemplu, 
acordau o importanță covirşitoare particularită- 
ii materialului concret din care era construită 
opera de artă, iar reprezentanţii esteticii intui- 
tiviste negau însăși posibilitatea clasificării re- 
zultatelar creației artistice, Evident, ne revine 
şi nouă sarcina să precizăm, fie chiar şi pe 
scurt, ce înțelegem prin artă, ceea ce va sta la 
baza întregii noastre analize morfologice. 

Repetind ceea ce am mai afirmat în legătură 
cu aceasta într-o serie de cărţi și articole di 
ultima vreme (448 ; 67 ; 68), vom defini arta ca 
o modalitate de modelare a experienţei de viață 
a omului care serveşte la obținerea unei infor- 
maţii specifice cognitiv-apreciative, la păstra- 
rea şi transmiterea ei cu ajutorul unui sistem 
special de semne alegorice (semne artistice). 
Această structură unică poate fi redată prin 
schema următoare : 

Simbolurile c şi a denumesc aici elementele 

nitive şi apreciative indestructibil legate 
printr-o relație bilaterală (mai exact spus, este 
vorba de subsisteme), din a căror interacţiune 
ia naștere conținutul artistic specific inclus în 
artă. Pentru ca informația respectivă să poată 
fi obiectivată şi transmisă, este necesar să do- 
bindească o formă materială, iar aceasta din 
urmă să capete un caracter semiotic. Ca urma- 
re, simbolurile œ şi s denumesc, respectiv, ele- 
mentele constructiv și semiotic (mai exa=t spus, 
subsistemele), din a căror contradicţie ia naş- 
tere forma exterioară a artei. Cit priveşte sim- 
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bolul m, acesta desemnează veriga centrală a 
structurii artei, în care se manifestă capacita- 
tea sa de a modela raporturile vitale şi care 
joacă rolul de formă internă, asigurind trece- 
rea spiritului în material, posibilitatea îmbină- 
rii lor organice în structura unitară a imaginii 
artistice. 

Tocmai de la această înțelegere multilaterală 
a structurii artei vom porni în continuare, în 
studiul nostru. 


Partea a dova 


ISTORIE 

De la sincretismul 
artistic primitiv 

la sistemul 
contemporan al artelor 


Capitolul VI 
SINCRETISMUL ARTEI PRIMITIVE 


Există două particularităţi ale treptei primi 
tive de cunoaștere artistică a lumii de către 
om care prezintă interes pentru analiza mor- 
fologică a artei. 

Prima constă în faptul că, iniţial, granițele 
dintre sfera artistică și sfera neartistică (cu- 
prinzînd activitatea practică, religioasă, de co- 
municare etc.) ale activității umane erau nedefi- 
nite, confuze şi adesea insesizabile. În acest 
sens se vorbeşte foarte des de sincretismul 
culturii primitive, avindu-se în vedere carac- 
terul ei difuz specific în ceea ce priveşte diferi 
tele modalităţi de cunoaștere practică şi spiri- 
tuală a lumii. 

Cea de-a doua particularitate a treptei ini- 
ţiale a dezvoltării artistice a omului constă în 
faptul că aici lipseşte cu desăvirşire orice dife- 
renţiere clară și definită a structurii pe genuri, 
specii sau variante. Arta cuvîntului încă nu 
este separată de arta muzicală, creația epică de 
cea lirică, operele istorico-mitologice de cele de 
moravuri. Și, în acest sens, în estetică se vor- 
beşte de multă vreme de caracterul sincretic al 
formelor de artă timpurii, a cărui expresie în 
planul morfologiei este reprezentată de carac- 
terul amorf al creaţiei, cu alte cuvinte, de ab- 
sența unei structuri cristalizate. 


Aceste două particularități ale culturii artis- 
tice primitive necesită o analiză mai aprofun- 
dată. Să începem cu prima din ele. 


1. Caracterul bifuncțional 
al artei primitive 


Din momentul în care s-a trecut la o analiză 
serioasă a stratului arhaic al istoriei culturii, 
estetica s-a lovit permanent de următoarea pro- 
blemă : pot fi oare considerate artă acele forme 
de activitate ale omului primitiv, care prezintă 
asemănări exterioare cu creaţia artistică a oa- 
menilor civilizați ? Justificarea acestor îndo- 
ieli rezidă în impuritatea estetică a inscripții 
lor paleolitice, a dansurilor și cîntecelor popoa- 
relor primitive, a legendelor și povestirilor a- 
cestora. Cercetarea lor a dovedit că în toate 
aceste cazuri avem a face nu cu 0 artă pură, 
adică cu o producție artistică în sine, ca să 
folosim cuvintele lui Marx (455, vol. 12, 736), 
ci cu activităţi care posedă într-un grad mai 
mare sau mai mic şi o anume funcție utilitară : 
— ritual-magică, practico-cognitivă sau semio- 
tizo-comunicativă. 

În această situație, devine cit se poate de în- 
dreptăţită întrebarea : avem oare dreptul să 
vorbim despre o artă primitivă, din moment ce 
aceste forme de activitate umană despre care 
a fost vorba aveau o funcţie utilitară, aduceau 
cu sine un conținut extraestetic și erau consi- 
derate de înşişi oamenii primitivi nu drept nişte 
reprezentări artistice ale vieţii, ci drept instru- 
mente ale activităţii practize, de producție, de 
cult sau de comunicare ? 

S-ar părea că există toate motivele să cădem 
de acord cu cei care dau un răspuns negativ la 
această întrebare. Dar, înainte de a pronunța 
sentința definitivă, să luăm în consideraţie ur- 
mătoarele fapte. 

În primul rind, definirea naturii obiective și 


23 a esenței unui fenomen social nu se poate baza 


pe reprezentările subiective referitoare la res- 
peztivul fenomen aparţinind oamenilor care 
participă la crearea sau receptarea lor. Să ne 
amintim cu cită grijă ne prevenea Marx să 
nu-i apreciem pe oameni şi epocile lor în func- 
ție de ceea ce cred ei înșiși despre acestea. 
— Conștiinţei de sine a fiecărei epoci îi este 
proprie o anumită doză de eroare, de iluzie, de 
neînțelegere a sensului real al acţiunilor uma- 
ne și această doză este cu atit mai mare, cu 
ne afundăm mai mult în negura veacurilor: 


De 
aceea, reprezentările omului primitiv cu privire 
la esenţa şi scopul dansurilor, cintecelor, mitu- 
rilor şi podoabelor sale sint ultimele elemente 
care ne pot servi drept criteriu pentru definirea 


caracterului și rolului 
forme de activitate. 

În al doilea rind, în arhitectură și în artele 
aplicate, regăsim pe tot parcursul istoriei atit 
funcția utilitară, cit și un anume conţinut ex- 
traestetic, ceea ce nu ne împiedică totuși să 
calificăm aceste domenii de creație drept tipuri 
de artă. Este drept că această calificare, așa 
după cum am văzut, a fost combătută nu o 
dată în istoria esteticii, dar ne-am putut con- 
vinge şi de faptul că această „discriminare este- 
tică“ a arhitecturii şi artelor plastice a fost în- 
timpinată de fiecare dată cu o rispostă ener- 
gică şi a fost recunoscută drept inconsistentă 
din punct de vedere teoretic. Istoria științei 
noastre demonstrează că numai de pe poziţiile 
unui estetism extrem, care tratează creația ar- 
tistică drept un joc liber al formelor, nedeter- 
minat şi avind un scop în sine, ducind la o rup- 
tură totală între practic și estetic, este posibilă 
excluderea logică și consecventă a arhitecturii 
r aplicate din universul artei. Respin- 
nd o asemenea concepţie asupra esenței artei, 
nu putem totuși să negăm calitatea artistică a 
artei primitive numai pe baza faptului că avea, 
în esenţă, o destinaţei utilitară şi un conținut 
practic. 


real al respectivelor 


In al treilea rind, nu punem la îndoială esen- 
tistică a artei creştine medievale, sau a ar- 
tei budiste, deşi caracterul lor religios şi, în- 
Ir-un fel, magic. nu este deloc mai puţin evi 
dent decit în cazul artei comunităţii gentilice. 
Din această cauză, integrarea formelor stră- 
vechi ale activităţii artistice în sistemul cultului 
totemic sau animist nu poate servi drept „acu- 
ic“ impotriva artei primitive, 
În al patrulea rind, așa cum dovedeste în- 
Ireaga istorie a culturii artistice, operele de 
au fost foarte adesea — și mai sînt în con- 
— „ingreuiate“ de diverse semnifi- 
mative, comunicative. de semnali- 
această semnificație dublă — 


boinie, pentru atişul politic și mobiliza- 
tor. pentru versurile de reclamă. pentru multe 
produse de orfevrerie şi podoabe vestimentare 
(de exemplu. insemnele distinctive ale mona 
hului, ale ofițerilor. ale clericilor), prezentarea 
uscriselor medievale sau arta grafică mo- 
dernă. În consecință, indiferent cit de impor- 
lantă ar fi ponderea specifică a acestor ele- 
mente extraestetice în lucrul a 
ă ne împiedice s-o privim to- 
tusi ca artă, dacă vom descoperi că sensul o- 
biectiv și conţinutul real al formelor respective 
sle activitate nu sînt pur şi simplu forme de co- 
municare, de semnalizare sau informare, ci in- 
clud în sine o premiză esenţială internă, indi 
pensabilă, cu caracter specific artistic. 

De aici rezultă că rezolvarea problemei : „a 
existat oare o artă primitivă ?“ depinde tocmai 
de modul în care vom descoveri sau nu în stra- 
tul culturii primitive reprezentări specifice ar- 
tistice, chiar dacă acestea nu au o existență 
de sine stătătoare, ci se atașează altor forme 
de activitate umană, a căror esenţă este near 
tistică. Întrucît am răspuns afirmativ la aceas- 
tă întrebare cu altă ocazie (67, 237—265), ne 
mai rămine numai să clarificăm în ce raport 


se află latura artistică a activităţii omului pri- 
mitiv faţă de alte laturi ale acesteia. 
Elementele artistice ale culturii primitive au 
crescut din elementele neartistice ale acesteia 
şi multă vreme nu s-au separat de- cea din 
urmă. Astfel, dansurile și pantomimele stră- 
vechi au vieţuit în cadrul ritualului magic care 
avea drept scop să asigure succesul la vinătoare, 
la război etc. ; la fel de semnificativă este şi in- 
tegrarea cintecului în procesul muncii, în di- 
ferite ritualuri de cult, în imprecaţiile şi rugă- 
ciunile șamanilor și preoților primitivi (ne vom 
limita aici să trimitem la studiul clasic al lui 
K. Biicher — 375) ; de asemenea, reprezentă 
de animale de pe pereții peșterilor, de pe 
sau minerele instrumentelor dezvăluie aceeași 
legătură cu magia, cu cultul totemic, reprezen- 
tînd, uneori, un fel de scriere, ceea ce ne explică 
modul de apariţie, ulterior, a pictografiei, adică 
a scrierii figurative ; la fel, scopul principal al 
pictării ornamentale a corpului uman și 
podobirii lui cu cele mai diferite brățări, m 
gele, pandantive ete., era desemnarea aparte- 
nenței individului la o anumită comunitate 
tribală, la un anumit totem, precum și defini- 
rea poziţiei lui sociale, a stării materiale, a pri- 
ceperilor pe care le poseda (să amnitim aici 
Scrisorile fără adresă ale lui G. Plehanov). Ele- 
mentul artistic este integrat organiz şi în pro- 
cesul de făurire a celor mai felurite instrumen- 
te utilitare — arme, instrumente de muncă, o- 
biecte casnice. Chiar și în acea epocă relativ 
tirzie care este epoca homeri i 


„Obiectele 
înfăţişate de Homer reprezintă în același timp 
şi un scop în sine și un obiect perfect utilitar, 
cu valoare casnică“ (396, 217). În sfirșit, ve- 
chile legende și povestiri nu erau altceva decit 
nişte mituri, adică relatări fantastice cu privire 
la viața naturii, la originea omului, la raportu- 
rile dintre oameni şi animale, plante, forțele 


zas 


naturii; aceste relatări nu erau considerate 
nicidecum de către creatorii lor drept nişte 
invenții artistice, ci drept reproduceri ale unor 
lucruri care s-au întimplat în realitate, un fel 
de cronică istorică, letopiseț sau „tratate“ de 
ştiinţe naturale; tocmai din acest motiv, ele 
au devenit baza tuturor reprezentărilor și ri- 
tualurilor religioase. Mitologia primitivă — scrie 
E. Meletinski — nu poate fi identificată nici 
cu arta, nici cu religia, deși mitologia a jucat 
un rol esențial în dezvoltarea ambelor, Identi- 
ficarea lor ne-ar conduce la alternativa urmă- 
toare : fie că arta a luat naștere din religie, fie 
că religia a apărut din artă, Dar mitologia nu 
este „un domeniu autonom al spiritului“, ci o 
formā specifică pentru societatea gentilică de 
exprimare a sincretismului ideologic“ (401, 22). 

Din această cauză nu putem fi de acord cu 
concepția lui A. Anisimov, care s-a străduit să 
demonstreze că povestea ar fi mai veche decit 
mitul, cu alte cuvinte că activitatea extrareli- 
gioasă, pur artistică a fanteziei ar fi premers 
creația mitologică religioasă (442, 89 și 93; ct. 
443, 70). Indiferent cit de atrăgătoare ar fi 


* O modalitate asemănătoare de abordare a pro- 
blemei se găseşte din păcate și în alte lucrări foarte 
valoroase, de fapt, în ceea ce priveste materialul fap- 
tic, aparținînd lui S. Zameatnin (447, 48), S. Ivanov 
(385, 746 şi 748), A. Avdeev (170, 747 şi 148). Ci, de 
asemenea, lucrarea recent apărută a lui V. Serstobi- 
tov La sursele artei (418). O critică îndreptāțită la 
adresa acestor concepții, în esenţă, metafizice, a fost 
efectuată de A. Formozov (413, 8—9). Nu putem să 
de acord cu teza sa: „În conștiința omului 
ic nu se putea produce încă o diferențiere 
între sfera religioasă şi sfera artel, extrareligioasă [...] 
Aici trebuie să vorbim despre un sincretism specifie 
al gîndirii primitive, care includea în sine ṣi ele- 
mente religioase și elemente ale experientei reale“. 
Un mod asemănător de abordare a problemei ne in- 
timpină în articolul convingător al lui D. Guriev, 
Despre apariţia conştiinţei religioase. 
Dealtfel, Anisimov işi dezminte pe nesimţite teo- 
ria, alăturindu-se opiniei acelor cercetători care au 


acest mod de demonstrare a independenţei ge- 
netice a artei faţă de religie, el nu poate fi ar- 
gumentat convingător nici din punct de vedere 
teoretic, nici istorie, Primordialitatea conștii 
tei imaginativ artistice a omului primitiv faţă 
de conştiinţa sa religioasă nu poate fi înţeleasă 
ca o prioritate în timp. Aici este vorba de cu 
totul altceva — despre interpretarea corectă a 
însăşi esenței mitului, pe care ar fi cit se poate 
de eronat să o măsurăm numai cu parametri 
religioși. Să ne amintim de importanta afirma- 
ţie a lui Marx, care nu o dată a numit mitolo- 
gia „o prelucrare ȘI 
turii şi societăţii în fantezia popul 
vol. 12, 737). Dialectica mitului cons 
tul că el nu era un fenomen pur artisti 
fenomen artistico-religios, adică o operă de artă 
elaborată și funcţionind nu ca o invenţie ar- 
tistică, ci ca o descriere exactă a unei „reali- 
tăți superioare“, Mitul este o reprezentare re- 
ligioasă care se prezintă în formă artistică 
şi din aceste motive, în continuare, mitul piei 
i ficaţia religioasă, a devenit per 
ietate o valoare artistică pură — Ja fel 
icoanele *, 


descoperit „primele manifestări ale spiritului reli- 
cu mult timp înainte de apariția artei plastice 
a neoliticului tirziu (ef. 443, 63 ṣu). 

* „Mitul este cea mai veche poezie" — seria în 
lucrarea sa clasică Poeticeskie vozzrenia slavean na 
prirodu, A. Afanasiev (269, vol. I, 11). Pe de ali 
parte, „primele rugăciuni ale poporului au fost şi 
primele” lui cintece; ele erau rezultatul unei puter 
nice inspirați poetice, condiționată de apropierea 
dintre om şi natură, de faptul că omul o privea ca 
pe o fiinţă vie, de claritatea primelor impresii ale 
inteligenței umane, de forja creatoare a limbii vechi, 
care reda totul în imagini plastice, picturale. Imnu- 
rile stinte ale Vedelor sint pătrunse de un spirit poe- 
tic real, copleşitor [..] „Nu este de mirare că „in 
vechime, poezia era considerată un fel de activi- 
tate sacră” (ibidem, 412—413). 


In felul acesta am putea încheia afirmind că 
forma iniţială de existenţă a artei este tocmai 
o formă de trecere de la ne-artă spre artă, 
posedind o dublă semnificație calitativă şi o 
dublă funcţionalitate. Cu alte cuvinte, arta ia 
naştere ca o prelucrare, transformare sau „mo- 
dclare“ a diferitelor modalităţi de activitate 
practică ale omului primitiv — şi în special 
a acelora a căror valoare socială era deosebit 
de însemnată și necesita o confirmare specială, 
o consolidare şi subliniere deosebită. Posibili- 
tatea unei asemenea „altoiri“ a formelor ar- 
tistice în diferite domenii ale vieţii practice 
cotidiene şi ale activităţii umane, precum și 
„învăluirea“ activităţii practice de către for. 
mele artistice se explică prin trei cauze. 

În primul rînd, în azea epocă toate direcțiile 
fundamentale ale activităţii vitale — făuri 
instrumentelor de muncă, vinătoare, aprinde- 
rea și întreţinerea focului, imprecațiile ma- 
gice Ja adresa stihiilor și animalelor, modalită- 
(ile de comunicare şi de transmitere a infor- 
maţici practice necesare, educarea şi învățarea 
generaţiilor tinere, consolidarea legăturilor tri- 
bale şi familiale — toate acestea nu reprezen- 
u pentru omul primitiv o activitate strict uti- 
tară, ci un tip de activitate concomitent prac- 
tică şi spirituală, creatoare şi expresivă, întru- 
cit cunoașterea, modelarea şi aprecierea. lumii 
de către om nu erau nişte acţiuni independen- 
te și se puteau realiza numai în deplină uni- 
tate cu acțiunile practice. 

în al doilea rind, nivelul străvechi al con- 
ştiinţei se caracterizează prin faptul că nu cra 
încă în stare să discearnă elementul material 
de cel spiritual, naturalul de uman, produeti- 
vul de ideologic, realul de iluzoriu, practica 
de imaginaţie. Faptul că omul nu se situa în 
afara naturii, personificarea și animizarea na- 
turii, lipsa oricăror graniţe între realitate și 


245. ficţiune — acestea erau particularitățile struc- 


turii conştiinţei primitive care se puteau 
truchipa adecvat numai într-o formă artistico- 
imaginativă. 

In studiul său intitulat Cum a apărut ome: 
rea, I. Seminov se ridică în mod hotărit îm- 
potriva reprezentărilor predominante în ştiinţa 
noastră după care istoria conștiinței umane ar 
reprezenta numai dezvoltarea și perfecționarea 
unui singur și unic mod de gindire — al gîn 
dirii logice — şi, sprijinindu-se pe concepția lui 
Lévy-Bruhl (cf. 465 ; 466), vorbeşte despre e- 
xistența inițială a două tipuri de gîndire — lo- 
gică şi magică (460, 358—379). Întrutotul de 
acord cu strădania sa de a descoperi structura 
formelor arhaice ale conștiinței, trebuie totuşi 
să observăm că acordă magiei o însemnătate 
mult mai mare decit i se cuvine în realitate 
şi aşează în mod eronat „gindirea magică“ pe 
același plan cu gindirea logică, Gindirea magică 
nu putea fi decit derivată de la o formă mai 
amplă și mai profundă a conştiinţei, care se 
dezvoltă într-un anumit paralelism cu gindirea 
logică şi se deosebește de aceasta prin faptul 
că obiectul reflectării şi cunoașterii era pentru 
ea nu lumea obiectivă ca atare, ci lumea ca 
valoare, lumea umanizată, însufieţită, conside- 
rată în legătura ei indestructibilă cu viața omu- 
lui. Avem toate motivele să numim această 
formă de conștiință artistic-imaginativă, întru- 
cit tocmai din ea a luat naștere întreaga activi- 
tate artistică a oamenilor străvechi şi tocmai 
ea este aceea care a rămas și pină astăzi solul 
creaţiei artistice 

Foarte exact se exprimă în acest sens E. 
Taylor : „Poetul contemporan folosește pînă 
astăzi, de dragul expresivităţii, metafore care 
în gura omului primitiv reprezentau un ajutor 
real în exprimarea și clarificarea gindurilor 
sale“. Dind ca exemplu versurile lui Shelley : 


Cit de minunată este Moartea, 
Moartea și fratele ei, Visul ! 
Ea — palidă ca luna în scădere, 


Cu buze moarte vineţii 
El — roz, ca zorile de zi, 

Cind stind pe tron de valuri 
Își răspîndeşte raza peste zare, 


etnograful trage concluzia că tot acest limbaj 
încărcat de metafore, comparații și imitații 
„reprezintă, de fapt, modalitatea de exprimare 
a omului primitiv din perioada barbară, care 
prelua metafore din natură nu de dragul unei 
preţiozităţi, ci pentru a găsi cele mai limpezi 
cuvinte în vederea transmiterii gîndurilor sale 
(412, 163) * 

Denumind cea de-a doua componentă ini- 
țială a gîndirii „mistică“, cum spune Lévy- 
Bruhl, sau „magică“, potrivit expresiei lui Se- 
mionov, nu vom putea explica nici originea, 
nici marea răspindire a modalităţilor de mode- 
lare artistică a lumii în societatea primitivă. 
Dacă vom vedea în această a doua formă, nelo- 
gică, a conştiinţei o structură plastică orga- 
nizată după raţiuni perfect inteligibile care 
deschide posibilităţi largi pentru concluzii de 
ordin magico-mistic, dar care nu era, în esenţă, 
nici mistică, nici magică, vom reuși să expli- 
căm și caracterul atotpătrunzător al creației 
artistice străvechi și utilizarea ei largă în ma- 
gie, totemism și, ulterior — în formele evo- 
luate ale religiei. (Semionov nu se referă, din 
păcate, în lucrarea sa, la problemele mitului a 
cărui esenţă nu poate fi explicată decît prin 
prisma tipului de gindire predominant în con- 
ştiinţa primitivă). 

Nu este de mirare că întreaga viaţă cotidia- 
nă a omului primitiv cra îmbibată de substanța 
„artistică“ într-un grad infinit mai mare decit 


* Un material de dimensiuni uriaşe, caracterizină 
această structură metaforică a conștiinței primitive 
se găsește în lucrarea în trei volume, citată deja mai 
sus, aparținind lui A. Afanasiev. 


în epocile următoare. Paleontologia lingvis 
a descoperit deja de mult uimitoarea încărcă- 
tură de elemente metaforice și imagini poe- 
tice ale limbii în primele ei faze de dezvoltare 
— mergînd pe urmele lui Herder și Humboldt, 
Potebnea considera chiar că „inițial, limba era 
identică cu poezia“ (285, 163—164). Ceva ase- 
mănător se poate vedea și în alte domenii ale 
culturii străvechi — în producția de cerami: 
în fabricarea armelor și instrumentelor de Iu- 
cru, a îmbrăcăminții, în inscripțiile din pesteri. 
de pe stînci ete. Pretutindeni descoperim un 
grad cu atit mai înalt de activitate artistică, cu 
cît este mai vechi stratul cultural investigat. 
Această legitate a unei pronorționalităţi in- 
verse nu trebuie să ni se vară ciudată — pen- 
tru că ceva asemănător, dar nu de ordin can- 
titativ, ci calitativ, a fost remarcat şi de Marx, 
atunci cind compara arta antică cu arta sean- 
lului al XIX-lea (455, vol. 12. 736—737). Fate 
vorba aici, evident, nu de o 
rousseauist a sozietătii primitive. ci de fantul 
că și în ontogeneză. și în filogoneză. cavarita! 
de gindire evoluată, abstract-lon 
cedată de o altă structură a activității psihice, 
care prezintă următoarele trăsături caracteris- 
tice : a) reflectă realitatea obiectivă în functie 
de raportul ei faţă de om și nu în mod inde- 
pendent fată de receptarea subiectivă a rea 
tății ; b) cunoasterea și evaluarea fenomenelor 
receptate sînt inseparabile : c) operațiile emo- 
țional-intelectuale sînt totalitare, nepermitind 
individualizarea ideilor și acțiunea lor inde- 
pendentă. Aceasta este structura care se află 
la baza cunoaşterii artistico-imaginalive a lu- 

este aceea care face ca întruchiparea 
artistică să fie o manifestare naturală, orga- 
nă a activităţii spirituale a omu- 
lui primitiv, indiferent unde s-ar desfășura 
această activitate — în sfera producţiei mate- 
riale, în timpul comunicării pe cale lingvistică, 


lealizare de tin 


este nre- 


sau 
viață”. 
In al treilea rind, integrarea elementelor ar- 
tistice şi plastice în activitatea cotidiană a oa~ 
menilor primitivi s-a putut înfăptui atit de u- 
şor şi pe o scară atit de largă, pentru că nu 
necesită nici un fel de mijloace materiale spe- 
citice numai lor. Dimpotrivă, în acest sens, cu- 
noaşterea artistică a lumii a utilizat în mod 
consecvent, implacabil și pretutindeni, toate 
mijloacele de obiectivizare a ideii poetice — a- 
cele mijloace pe care le găsea chiar la om (ges- 
tul, mişcarea trupului, mimica, sunetul glasu- 
lui, vorbirea), în natură (piatra, lutul, coloran= 
ţii naturali cte.) sau pe cele găsite printre re- 
zultatele producţiei materiale (ţesături, metale, 
materiale ceramice, coloranţi artificiali, sune- 
tul diferitelor instrumente construite "special 
de om etc.). Din azeste motive, arta primitivă 
nu era nevoită să-și caute mijloace speciale de 
materializare — căci ea utiliza cu ușurință în 
acest scop toate formele existente în activita- 
tea practică a omului. 
Următorul proces istoric al dezvoltării 
ice va fi legat — uşa cum ne vom conving 
locul potrivit — de deplişirea acestui caracte 
t al creației artistice, de strădania de a s 
s a latura artistică a conținutului, forme 
şi funcţiei sale de latura utilitară, în vederea 
obținerii unei „culturi artistice pure“, sau a 
unei frumuseți „libere, pure“, cum spunea 
Kant. Vom vedea, de asemenea, care sînt limi- 
tele obiestive ale procesului respectiv şi de ci 
sint ele diferite — să zicem — 
şi arhitecturii, al artei actorului sau artei apli- 


consolidarea plastică a experienței de 


de important să amintim că, în 
momentul de faţă, psihologia a ajuns la concluzia 
în ontogeneză, cit și în filogeneză există di! 

rite tipuri de gindire, care se modifică nu numai în 
ceea ce priveste conținutul, ci și în privința struc- 

turii; în legătură cu aceasta se trage concluzia că 

249 psihologia trebuie să devină o ştiinţă istorică (ef. 453). 


cate, al picturii şi ornamentului. În momentul 


de față, este important să stabilim că la o: 
gine, cunoaşterea artistică a lumii era împl 
tită cu activitatea practică a oamenilor şi s-a 
format în cadrul larg al celor mai diferite ma- 
festări ale acesteia. 


2. Forma „ 
„tehnică 
primitive 


uzicală” și forma 
în cadrul artei 


Iniţial, utilizarea diferitelor mijloace de mate- 
rializare nu era cituși de puţin diferențiată în 
cadrul artei primitive. Dimpotrivă, în cadrul 
unuia şi aceluiași act al creaţiei artistice se 
îmbinau cele mai diferite mijloace materiale. 
Dealtfel, acest „eclectism“ era caracteristic în 
epoca respectivă nu numai pentru activitatea 
artistică — forțele umane erau atit de slabe, 
iar „tehnica“ tuturor acțiunilor omenești atit 
de primitivă, încît era firesc să se utilizeze în 
toate acţiunile orice fel de mijloace şi procedee 
care ar fi contribuit la obţinerea scopului pro- 
pus. Diferenţierea tehnologică se va dezvolta 
încet, pe pipăite, intuitiv și numai treptat va 
fi depășit sincretismul iniţial al funcţiilor şi 
structurilor, atit în ceea ce priveşte instrumen- 
tele de lucru, cit și în privința operelor artis- 
tice. La început, așa după cum în lupta cu fia- 
rele, vînătorul primitiv folosea şi mina și cio- 
magul şi dinţii şi piatra, așa după cum în pro- 
cesul comunicării cu alţi oameni se folosea şi 
de cuvinte și de strigăte şi de gesturi, tot aşa 
în primele încercări artistice a operat și cu 
mijloace literare, muzicale, cu elemente de 
dans, de pantomimă, grafice, picturale și sculp- 
turale. Aceste mijloace se sprijineau reciproc, 
se interpătrundeau, se împleteau şi omul pri 
mitiv nu ar fi fost cituși de puţin în stare să 
se gindească să le separe sau să le utilizeze pe 250 
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fiecare în parte. Mai curînd invers — cu cit 
erau mai diversificate mijloacele respective, cu 
atit avea impresia că actul de creație este mai 
eficace. 

Probabil că din aceste motive în culturile ar- 
haice constatăm existența unei strădanii evi- 
dente de imbinare a celor mai felurite mate- 
riale și procedee — dans și pantomimă, cîntec 
vocal și sunete ale instrumentelor, pictarea cor- 
pului combinată cu împodobirea lui ca măr- 
gele, coliere, brățări, pandantive, pieptănāturi 
sofisticate şi pălării complicate, actori putind 
măști sculpturale, într-un cuvînt — toate mij- 
loacele și metodele de creație artistică accesi- 
bile pe respectiva treaptă a producției ma- 
teriale. Să amintim de afirmația lui A. Vese- 
lovski : „la început a fost cintecul — poves- 
tea — acțiunea — dansul“, Să ilustrăm această 
idee prin descrierea dansului reprezentat pe 
scutul lui Ahile : 

Tineri acolo și fete bogate și boi o mulțime 

Joacă-mpreună în cerc și cu miinile prinse 

deolaltă. 

Fetele toate au gingașe rochii de in și flăcăii 

Bine tesute veşminte ce scînteie blind ca 

oleiul. 

Ele au conciuri pe cap, frumoasă podoabă 

de aur, 

Dinșii au săbii de aur la chingă de argint 

atîrnate. 
Și-aci-ndeminatici și iute 
s-avintă 
Hora învirtind ca o roată ce-o mișcă 
de-o-ncearcă cu mina-i 
Meşter olarul, aci în şiraguri se 
saltă-mpotrivă. 
Lumea-ndesită înconjură hora cea plină de 
farmec 
Şi se destată privind. De zei luminat 
cântărețul 


Joacă ei toți. 


Zice din liră-ntre ei. 


Se învirtesc doi ghiduși, se dau tumba în 
mijlocul gloatci. 


(Iliada, XVIII, 


—593) * 


„La nivelul atitudinii homerice faţă de 
în“ — serie Losev — „nu puteam găsi decit 
cu caracter de excepție muzica și cintecul 
vocal într-o formă reciproc. diferențiată, iar 
muzica și cintecul vocal, Ja rîndul lor, sînt nici 
foarte frecvent inseparabile de dans. Toate a- 
ceste arte sînt prezentate aici într-o formă 
încă foarte aproape de sincretismul primitiv, 
deşi, în general vorbind, la Homer nu există 
nimic „primitiv“ : este vorba, dimpotrivă, de 
o cultură foarte evoluată (396, 221). 

Este cit se poate de sugestiv faptul că ceva 
asemănător găsim şi în dansul de vinătoare al 
indienilor, pe care Taylor îl descrie în felul 


următor : iecare indian scoate din coliba sa 
o mască specială păstrată pentru astfel de im- 
prejurări. făcută dintr-un cap de bivol, cu 


coarne şi coadă, care atirnă în spate, şi toți 
încep să danseze «bivolul». Zece sau ci 


mot din niste morișt 
unul din ci aboseşte, 
tomimă 


intind și strigind. Cind 
începe o ade pan- 
prefácîndu-se că a fost lovit de o să 


în timp ce altul care st 
t cu capul său de bivol pe ume: 
imediat locul celui căzut“ (412, 167). 

Să trecem pe alt continent și ne va întim- 
pina acelaşi tablou : „Muzica, cintecul vocal 
şi dansul sînt noţiuni inseparabile în Africa“, 
afirmă cercetătorul. „Ori de site ori aminteşti 


* Iliada, în româneşte de G. M 
1955, p. 355—354. 


mnu, Bucureşti, 
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unul din aceste cuvinte, toate celelaite se sub- 
înțeleg de la sine“ (402, 275 ; cf. de asemenea, 
394, capit. Primul teatru). 

Caracterul general valabil 
e confirmat şi de mitologia străveche o~ 
rientală — de exemplu, de mitul chinezesc în 
care se povestește despre modul în care Tm- 
păratul Gaiben a sărbătorit victoria. În tim- 
pul jocurilor de artificii se executau imnuri 
acompaniate de tobă, erau executate dansuri şi 
pantomime reprezentind scene de luptă (419, 
132, 70). 

In consecinţă, în legătură cu această treaptă 
de evoluție artistică nu avem dreptul să vor- 


l acestei legități 


bim despre tipuri de arte, ca despre nişte ra- 
muri cît de cît independente ale creației 
tice 


artis- 
Punctul de plecare al evoluției sale isto~ 
e este starea de nediferențiere, caracterul 
difuz şi amorf din punct de vedere morfologic. 

Şi cu toate acestea, examinind cultura artis- 
tică primitivă mai cu atenție, avem posibi 
tatea să mergem mai departe de simpla defi- 
nire tradițională a artei primitive drept sin- 
cretice, deoarece vom constata că acest sincre- 
tism a avut chiar de la bun început anumite 
limite. Este vorba de faptul că întreaga cu- 
noaştere artistică a lumii s-a confruntat încă 
de la primii ei pași cu două posibilități esen- 
fial diferite : una dintre ele cra reprezentată 
de mijloacele de care dispunea omul — însuși 
pentru întruchiparea unei idei artistice — miş- 
cările trupului său și sunetului propriului său 
glas ; cea de-a doua posibilitate este reprezen- 
tată de ceea ce găsea în afara persoanei sale 
proprii — în natură — piatra, lutul, lemnul, 
osul, coloranți naturali ete. 

Deosebirile dintre aceste două sfere iniţiale 
ale creației artistice erau foarte importante şi 
au avut consecințe de maximă însemnătate, Să 
amintim, în primul rind, faptul că în cazul pı 
mei situații, artistul lucra cu un material uti- 

253 lizat chiar şi în viata cotidiană a oamenilor 


primitivi ca modalitate naturală de exprimare 
a gindurilor şi sentimentelor umane și, în ace- 
lași timp, ca mijloc fundamenial al comuni- 
cării (limbajul cuvintelor şi „limbajul“ mimi- 
cii, al gesturilor etc.) ; de aceea, pentru expri- 
marea unui conținut artistic, ele s-au dovedit 
a fi mai potrivite şi mai uşor de însuşit decit 
celelalte. 

Aici conţinutul uman al artei era întruchi 
pat tot într-o formă umană, adică într-o formă 
foarte apropiată omului, predestinată parcă de 
însăși existența omului pentru acest scop. În 
cel de-al doilea caz, mijloacele de înfățișare 
a acestui conţinut artistic uman erau extrau- 
mane, materiale, moarte, străine omului şi stă- 
rii sale sufleteşti, oferind acestora o existență 
de sine stătătoare ; „autoexprimarea“ artistu- 
lui devenea aici mijlocită, şi nu directă, nece- 
sitînd acordarea conţinutului spiritual cu o 
structură străină, cu structura existenţei ma- 
teriale. Este evident că însușirea acestui ar- 
senal de mijloace extraumane, ca purtător și 
simbol al conţinutului spiritual uman, era o 
întreprindere mult mai dificilă, „antinaturalăt 

De aici decurge și o altă diferență esențială 
între aceste două sfere ale creaţiei artistice ar- 
haice : în prima situație, ea avea un caracter 
procesual-dinamic, întrucit aceasta este însăși 
natura vieţii plastice a corpului omenesc și a 
vocii sale, în cea de-a doua — rezultatele crea- 
tiei erau statice, imobile, ele opreau curgerea 
vieţii, fixind clipe smulse din șuvoiul timpu- 
lui. Și în această direcție, cea de-a doua moda- 
litate de reprezentare artistică a lumii oferea 
alte posibilități obiective decit prima, accen- 
tuind importanța intermediarului în exprima- 
rea ideii artistice. 

In felul acesta, descoperim existența unei 
grupări inițiale a artelor, care pornesc parcă 
din două „tufe“, sau „muguri“, sau complexe : 
într-una din ele s-au maturizat formele arhaice 
ale creaţiei literare, muzicale, ale dansului și 
artei actorului, în cealaltă formele arhaice ale 
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artelor aplicate, arhitecturii, sculpturii, pictu- 
rii şi graficii. Să mai amintim încă un fapt 
deosebit de grăitor, şi anume că estetica antică 
pornea de la o recunoaștere foarte clară a de- 
osebirilor dintre aceste două grupuri de arte, 
legindu-le pe primele de activitatea muzelor 
conduse de Apollo și numindu-le artele „mu- 


zicale“, iar pe celelalte numindu-le artele „teh- 
nice“, întrucit erau legate de meserii și, în 
general, de domeniul creaţiei practice — tehne, 
Protestorul acestei grupări de arte era zeul 
focului Hefaistos, și, parțial, și zeița Palas 
Athena, care nu avea nici o legătură directă 
cu Apollo *. 

In această grupă de arte, legătura sincretică 
dintre formele şi mijloacele conerete ale crca- 
tiei artistice nu era de loc mai puţin solidă 
dezit în cadrul artelor „muzicale“ — reprezen- 
tările grafice, picturale și sculpturale erau fo- 
losite în cel mai larg grad în toate artele apli- 
cate și în arhitectură. Losev a subliniat carac- 
terul particular al descrierii operelor de artă 
„tehnică“ din poemele lui Homer : „nu este 
vorba de loc, se pare, de opere de artă picturale 
sau sculpturale de sine stătătoare ; dimpotrivă, 
arta plastică este la Homer identică întru to- 
tul cu meseria, şi nu există nici o posibilitate 
de a se trasa o graniţă între una și alta“ (396, 


_* Aceasta înseamnă că Nietzsche a folosit în mod 
că totul arbitrar numele lui Apollo pentru a sim- 
boliza creația plastică — „apollinice“ ar fi trebuit 
să fie numite mai curind acele arte care la Nietzsche 
poartă numele de „dionisiace“. Dar filosoful a se- 
sizat corect deosebirile dintre aceste două sfere ale 
activităţii creatoare. Despre aceasta vorbeste foarte 
exact şi acel mare cunoscător al culturii arhaice care 
este J. Huizinga, deși explică incorect dedublarea 
istorică a creației artistice — de pe pozițiile teoriei 
sale cu privire la caracterul de joc al culturii (464, 
159—161). 

Miturile chineze, vorbind despre originea artei, au 
în vedere numai formele „muzicale“ ale creației ar- 
tistice (419, 55, 60—70, 15). 


217). Dacă acordăm crezare celor mai recente 
investigaţii ale arheologilor şi specialiștilor în 
istoria artei, inscripțiile pe stînci concorăau cu 
caracterul interiorului „arhitecturii naturale“ 
a peşterii ; mai tirziu, o dată cu apariţia arhi- 
tecturii în sensul strist al cuvintului, motivele 
plastice au fost integrate în însăși construcția 
respectivă tot atit de organic, cum se proceda 
altă dată cu instrumentele de muncă, armele 
şi îmbrăcămintea * 
Este necesar să arătăm că separarea interve- 
nită în timp între artele „muzicale“ şi ce 
„tehnice“ nu a fost absolută, ci relativă. Căci, 
pe de o parte, strămoşii noştri îndepărtați răs- 
pindeau creaţia artistică cu caracter concret 
spaţial asupra lor înșiși, ornamentindu-și, pe 
lingă instrumentele de lucru, și propriul trup, 
construind în mod artistic, pe lingă inventarul 
casnic și propriile pieptănături şi „cel de-al 
doilea trup“ — respectiv îmbrăcămintea şi cele 
mai diferite podoabe, creînd, în sfirșit, alături 
de cele mai felurile reprezentări picturale şi 
sculpturale de animale, și măști zoomorfe, care 
uncau pe capul oamenilor şi deveneau o „a 
doua faţă“ a acestora. După mărturia lui D. 
Olderogge, în arta africană „masca este indi- 
solubil legată de caracterul” mișcărilor dan- 
sului, de ritmul de dans. Există, de exemplu, 
măști destinate marşurilor solemne. Ele sint 
mari şi grele, se mişcă încet în mulțime, legă- 
nindu-se uşor dintr-o parte în alta. În alte ri- 
tualuri, mişcările dansatorului sint mai rapide, 
cește într-un fel de virtej, îmbrăci 
mintea lui din fibre de palmier se ridică în- 


* Este interesanti 


mayr, după, cai mult 
mai strîns legate lere genetic și au 
crescut dintr-o rădăcină comună: re au 


luat naştere și figura monumentală, independentă, și 
Obeliscul tectonic, ba poate, chiar şi coloana. Însăși 
coloana, reprezintă, după opinia sa, atit o imagine 
tectonică, cit și una plastică (437, 18). 


făşurîndu-l ca un nor în centrul căruia se înal- 
lä un cap-mască, În sfirşit, alte măști înfăţi- 
şează animale și se folosesc în dansurile care 
imită mişcările acestora. În funcţie de destina 
ţia măștii este calculată şi greutatea acesteia“ 
(405, 29). 

Acest gen de produse artistice, create pentru 
o anumită perioadă de timp (şi multe dintr 
cle, chiar pentru toată viața), devenind o parte 

hipului omenesc, își pierdeau, într-o oare- 
sură, caracterul static și  „prindeau 
viață“, integrindu-se în structura general dina- 
mică a dansului, pantomimei sau asţiunii ri~ 
tual-arlistice. În acest sens este interesant de 
remarcat ideea străveche indiană cu privire la 
legătura indisolubilă nu numai dintre dans 
muzică, ci şi dintre acestea şi pictură 
ştiinţa dansului, regulile picturii sint de 'nein- 
teles“ — spune înțeleptul Matkandreya în tra- 
tatul Chitrasutra (267, vol. 1, 16), Pe de altă 
parte, omul primitiv a găsit posibilitatea de a 
extinde activitatea creatoare de tip „mu 
dincolo de limitele impuse de mijloacele exis- 
tentei sale fizize, învăţind să scoată sunete în 
mod artificial, cu ajutorul unor obiccte create 
mod special de cl, şi anume al instrumente 
lor muzicale, 

Fără îndoială însă că aceste treceri dincolo 
de limitele, de formele pur „tehnice“ sau pur 
„muzicale“ ale creației artistice nu eliminau 
deosebirile fundamentale dintre ele, datorită 
cărora operele de artă plastică au putut să-și 
trăiască viața în mod independent, fără a se 
contopi cu creaţia literar-muzicală sau cu dan- 
sul şi pantomima. De acceaşi independenţă se 
bucurau și primele construcţii arhitectonice, 
precum și instrumentele de lucru executate ai 
listie — reprezentările de animale de pe stinci, 
statuetele înfăţişind chipuri si siluete de femei. 
In felul acesta, avem dreptul să vorbim despri 
sincretismul creaţiei primitive numai în raport 
cu o anumită „grupare“ de arte, în cadrul că- 
rora reunirea unor anumite „ramuri“ artistice 


= ai 


nu avea caracter de alternativă, ci era obliga- 
torie. 

Se pune pe drept cuvint întrebarea : Aceste 
două grupări de arte, „muzicale“ și „tehnice“, 
au luat naştere oare în același timp ? Sau una 
din ele este mai veche decit cealaltă ? 

Întrebări asemănătoare s-au pus nu o dată 
în gindirea estetică a secolelor al XVIII-lea — 
al XIX-lea, în legătură cu raportul genetic din- 
tre diversele tipuri de arte, de fiecare dată 
fiind considerate drept cea mai veche, cînd 
arhitectura, cînd muzica, poezia sau dansul. În 
aceste situaţii era greșită de la bun început în- 
săși ideea apariţiei acestor arte în formă pură, 
ca forme independente ale creației artistice şi 
este cît se poate de firesc ca orice încercare de 
a se stabili o succesiune a apariţiei lor să ducă 
la concluzii eronate. Dacă vom porni însă de la 
ideea existenței inițiale a două grupări mari 
de arte sincretice, vom putea dovedi destul de 
convingător că aceste forme străvechi ale ac- 
tivităţii artistice a omului au apărut în mo- 
mente diferite în timp. 

Întrucit arta „inuzicală“ a antichităţii se 
baza pe materiale oferite în mod direct omu- 
lui ca forme ale însăși existenței sale bioso- 
ciale și întrucît în aceste materiale obiectul re- 
prezentării artistice putea fi re-creat, modelat 
artistic în dinamica sa proprie, în procesual 
tatea și specificul său nemijlocit, arta „muzi 
cală“ era, fără îndoială, mai accesibilă omului, 
în zorile evoluţiei sale, decît arta „tehnică“, în 
care el se putea exprima pe sine numai indi 
rect şi condiționat, coneretizindu-și lumea spi- 
rituală și înfățişind trecerea necurmată a tim- 
pului în obiecte imuabile, abstrase din timp, 
statice. Este sugestiv în acest sens faptul că în 
cele mai timpurii construcţii și adăposturi ale 
omului primitiv — în așa-numitele „cuiburi“, 
adăposturi de vint, colibe, bordeie — istoricii 
arhitecturii nu reușesz să găsească nici un fel 
de elemente artistice, iar istoria tradițională a 
arhitecturii începe descrierea acestei arte cu 


forme mult mai tirzii — gorganele și menhi- 
rele. Indiferent dacă sintem sau nu de acord cu 
acest mod de înţelegere a formelor stăvechi de 
arhitectură, nu vom putea, spre deosebire de 
Herder, să nu facem deosebire între apariţia 
arhitecturii ca artă şi problema apariţiei acti- 
vității constructive a omului. Evident, aceasta 
din urmă este mult mai veche decit prima *, 
tot aşa după cum făurirea instrumentelor de 
muncă, a armelor şi a obiectelor casnice a în- 
ceput cu mult înainte de apariţia artei aplicate. 
Judecînd după datele oferite de arheologie, 
construcţiile artistice (folosim, în cazul de faţă, 
un termen modern, care desemnează totuși 
foarte exact modul de pregătire a obiectelor 
de artă aplicată, apărut încă în paleolitic) apar 
în același moment ca și creația picturală și 
sculpturală a omului peșterilor; arhitectura 
s-a născut cu mult mai tirziu **. Dar cu greu 
ne-am putea îndoi de faptul că arta „muzi- 
cală“ care — din păcate — nu poate fi datată 
pe cale arheologică, pentru că operele sale nu 
posedă o soliditate materială concretă, a în- 
eput să se dezvolte într-o epocă mai îndepăr- 
tată. 

Această afirmație se bazează nu numai pe 
cele spuse mai sus în legătură cu accesibilita- 
tea mai mare a azestui mijloc de creație artis 


* Lips a dovedit în mod convingător că „de abia 
în neolitic, o dată cu trecerea la un mod de viață 
sedentar, În activitatea de construcții începe să ca- 
pete o oarecare importanță și elementul estetic. Se 
constată pentru prima oară strădania de a se impo- 
dobi casa pe dinăuntru și pe dinafară“. Afirmația 
se referă şi la rezolvările arhitectonice ger la 
proporții ete. (394, 27 ş.u). Poziţia istoricului sovietic 
V. Tirkunov este contradictorie : pe de o parte, vor- 
beste despre faptul că arhitectura ca artă este mai 
recentă decit construcțiile, pe de altă parte însă, în 
textul studiului său nu se face nici o deosebire între 
aspectul tehnic și cel artistic al problemei (415), 

'» Meseriile artistice, așa după cum seria pe bună 
dreptate G. Semper, au luat naştere „cu mult îna- 
inte de crearea arhitecturii ca artă“ (220, 149 şi 177). 


tică penteu omul primitiv, ci 
sensului operelor artei prim 
plicate. Ar fi o naivitate să interpretăm repre- 
zenlarea unui animal pe peretele unei peșteri 
sau pe o bucată de metal, la fel ca și statuetele 
de femei numai ca nişte simple fixări ale unor 
impresii vizuale ale artistului din paleolitic, ca 
un fel de „studii după natură“. Indiferent cît 
de divergente ar fi părerile savanților în legătu- 
ră cu interpretarea conţinutului de idei al aces- 
tor reprezentări, este neindoicinic faptul că în 
spatele fiecăreia din aceste reprezentări se nflă 
un cerc anumit de imagini mitologice. Imi 
nea animalului este de fapt modelul anima- 
lului totemic, imaginea femeii este întruchi- 
parea unui personaj mitologie, iar modelul or- 
namental de pe vas, de pe o atmă sau de pe 
chipul vinătorului, au o semnificație legată de 
cult, misterios sau îninteligibil numai pentru 
cei neiniţiaţi *. Dar de aici rezultă că arta „mu- 
zicală“ cu ajutorul căreia au fost create mi- 
turile, trebuia să fi existat deja în epoza în care 
pe baza conținutului său erau create ramurile 
plastice şi _ornamental-decorative ale artei 
„tehnice 
lia „muzicală“ este aici identică, în eseni 
cea care se constată în epocile următoare 
cultura veche orientală, antică şi medievală, în 
care pictura, sculptura, arhitectura şi artele a- 
plicate realizau ideile şi imaginile care le erau 


. Relaţia în care se află faţă de crea- 


* CE, de exemplu, descifrarea sensului 
motivelor ornamentale din interesantul si 
L. Kerimov Covorul de Azerbaidjan (237). în le: 
tură cu aceasta nu putem să n m fapt 

A. Anisimov — în flagranti 
Ua sa referitoare 
comparație cu arta — 
spatele imaginilor de animale și de figuri jumătate 
oameni-jumătale animale, create de omul primii 

se ascundeau reprezentările mitologice cu caracter 
totemic — v. articolul său Despre originile istorice 
şi baza socială a credințelor totemice (441, 297; 
ct. şi 365, 102—103, 158). 
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«jerite de mitologia păgină sau creștină ; pe de 
altă parte, priceperile omului primitiv în do- 
meniul desenului, al gravurii, lipitului s-au 
dezvoltat pe baza gesturilor plastice care erau 
clemente componente ale pantomimei cine- 
getice. 

Un argument de mare însemnătate în spriji- 
nul consepției noastre il reprezintă descoperi- 
rile arheologice efectuate într-o serie de peşter 
locuite de omul din Neanderthal, Deşi oamenii 
de ştiinţă nu au ajuns la un punct de vedere 
comun în ceea ce privește interpretarea ac 
tor descoperiri, considerăm că cea mai convin- 
gătoare este părerea acelor specialişti care lea- 
gă craniile şi oasele de urs găsite aici de cultul 
totemic de tip zoofagic *, Numeroase cercetări 
etnografice efectuate în paralel demonstrează 
că aceste ritualuri au avut la bază anumite 
mituri, legende și povestiri care relatau despre 
înrudirea dintre urs și om, despre relațiile se- 
xuale dintre urs şi oameni, despre transforma- 

a unora in altora, ete. (460, 428, 327). Sărbă- 
torile zoofagice erau, de fapt, o materializare a 
azestor reprezentări artistice cu ajutorul unor 
mijloace diferite aparținind artelor „muzi- 
cale“ — travestirea, pantomima, cintecul ete. 
Semionov vorbeşte chiar despre faptul că dan- 
surile, bazate pe imitarea mişcărilor animalului 
de către oamenii travestiți, erau unul din ele- 
tele de bază ale „sărbătorii totemice Ja oamenii 
itivi“ (ibidem, 439). Totuși, pe cale arheo- 

s-a demonstrat că în această epocă nu 
pictura, nici sculptura, nici arhi- 
tectura, nici artele aplicate — apariția lor se 
situează în timp abia în palcoliticul tirziu, 

În așezările din perioadele anterioare au fost 
descoperiți numai bolovani cu pete de vopsea 
sau plăci de piatră cu adincituri umplute cu 


logi 
existau nici 


* O analiză aprofundată a problemei în cauză și 
o argumentare serioasă a fost oferită în cartea lui 
Simionov Cum a apărut omenirea (460, cap. XIV). 


vopsea roșie. Mulţi cercetători văd în acest fe- 
nomen originea activităţii plastice a omului pri- 
mitiv, prima treaptă a procesului istorie de for- 
mare a picturii (447, 46—47 ; 59, 50, 97). To- 
tuși, despre pictură în adevăratul sens al cuvin- 
tului nu se poate vorbi în acest caz — poate fi 
vorba cel mult de elaborarea unor procedee 
pur tehnice de utilizare a coloranților mine- 
Tali în anumite scopuri — probabil magice —. 
Dar arta „muzicală“ există deja în această 
epocă, așa cum am văzut, într-o formă destul 
de evoluată, fie chiar și numai în înscenările 
de vinătoare, în care bolovanii cu pete de cu- 
loare jucau rolul animalului rănit. Nu se poate 
să trecem cu vederea în cazul dat mărturia 
ontogenezei, care repetă legităţile filogenezei : 
în dezvoltarea artistică a copilului, creația 
„muzicală“ premerge desenul. 


3. Caracterul amorf al genului 
şi speciei in arta primitivă 


Dar analiza morfologică a treptei iniţiale a dez- 
voltării culturii artistice mondiale nu se poate 
limita la desemnarea celor două surse diferite 
enunțate mai sus. Dezvăluind sincretismul in- 
tern, caracteristic pentru fiecare din ele, am 
efectuat analiza la un singur nivel morfologic 
— la nivelul segmentării creației artistice pe 
tipuri de artă — şi nu ne-am referit la cele- 
lalte nivele, la care are loc segmentarea în 
genuri şi specii 

Și în această privinţă reprezentarea artistică 
a lumii era, iniţial, amorfă : nu vom găsi aici 
nici un fel de modificări clare pe genuri şi 
specii. Cele mai timpurii forme ale creației lite- 
rare pot fi considerate la fel de bine lirice, ca 
şi epice ; inscripţiile pe stinci pot fi numite la 
fel de corect monumental-decorative sau de 
şevalet ; creația muzicală arhaică era în egală 
măsură atit vocală, cit şi instrumentală; în 
formele străvechi ale artei teatrale putem ve- 
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dea cu aceeași îndreptăţire originile teatrului 
dramatic, ale teatrului muzical, ca şi ale bale- 
tului. Ba chiar în teatrul antic aceste genuri 
e artei scenice nu erau separate unul de al- 
1. La fel de complicat ar fi să căutăm o defi- 
niție univocă pentru specificul de gen al for- 
melor creației artistice. Deşi termenul basm 
este foarte larg utilizat pentru a desemna le- 
gendele apărute în trecutul cel mai îndepărtat, 
trebuie să ținem seama de caracterul conven: 
tional al unei asemenea definiţii, deoarece 
basmul arhaic era, în esență, un tip aparte de 
roman istoric de povestire filosofică sau un 
gen particular de poem epic, mai exact spus 
— basmul primitiv trăia în afara delimitărilor 
de gen apărute mult mai tirziu și conţinea în 
sine germenii încă nediferențiaţi ai multor 
viitoare structuri de gen. 

Caracterul amorf al artei primitive în dome- 
niul genului și al speciei artistice se poate ex- 
plica, în primul rind, prin gradul scăzut de 
dezvoltare a însăși reprezentării artistice a lu- 
mii, care încă nu reușise să sesizeze modalităi- 
tile şi căile diferite de modelare a vieții și nu 
descoperise avantajele unei asemenea „specia- 
lizări“ a artei. Acest fenomen are însă și cauze 
mai profunde şi mai generale, care își au ră- 
dăcina în particularităţile practicii sociale și ale 
conştiinţei sociale ale strămoșilor noştri înde- 
părtaţi — în modul de viață unitar și nedife- 
rențiat al acestora, în raportul lor faţă de na- 
tură şi față de ei înșiși, în faptul că nici indi- 
vidul ca atare şi nici societatea umană nu reu- 
şiseră încă să se detașeze din cadrul naturii. 
Elocventă în acest sens este concluzia lui A, O- 
kladnikov : „Animalul şi femeia, în conformi- 
tate cu legile logicii primitive, sînt strins legaţi 
unul de altul, iar motivul vinătorii se întrepă- 
trunde cu tema dragostei“ (458, 324. Cf. 365, 
103). Este cit se poate de firese ca la acest nivel 
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Și specii a modelelor artistice ale vieţii să nu 

Delimitarea dife: 
de artă este un 
dincolo de graniței 


Capitolul VII 


te 


r genuri, specii şi tipuri 
relativ tirziu, care trece 
e artei primitive, 


PROCESUL ISTORIC AL DIFERENŢIERII 
SINCRETISMULUI ARTISTIC ARHAIC 


dle ce toate încercările de 
înconsist 


apariția genurile iute ca, inci 
au ajuns, icest domeniu, la concluzii adesea ine 
a ncă din momentul naşterii sal literat - 
epicul, liricul şi dram; apoi recunoaşte pe u 
continuare enunță a treia teză. după 
început apare liricul“, după aceea drama şi. 


Caracterizind stadiul inițial al istoriei culturii 
artistice mondiale și trecînd la examinarea 


ra „Spicul, pentru ca în ultimă insta evoluţiei sale ulterioare, descoperim, în primul 
prezintă” uriașa mostenire ariii Tar vind, două direcţii clar diferențiate în dezvol- 


tarea artistică a omenirii. Una dintre ele este 
creația populară, folclorul, cealaltă este 
zentată de arta profesionistă, sau, util 
vintele lui Marx, „producţia artistică ca atare“. 
Deosebirile dintre ele nu pot fi înfățișate mul- 
tilateral, în cadrul lucrării de față, întrucit 
această sarcină depăşeşte scopul pe care ni 
l-am propus, în schimb este absolut necesar să 
cvidenţiem aspectul morfologic al acestei di- 
ferenţieri. 

Acesta constă — pe scurt — în faptul că 
folclorul a păstrat nealterat sincretismul bi- 
dimensional caracteristic artei primitive, în 
timp ce în dezvoltarea producției artistice culte 
acest sincretism a fost depășit și înlăturat în 
mod ferm şi conştient, proces care a dus, în 
ultimă instanţă, la separarea creaţiei artistice 
de toate celelalte forme de activitate umană, 
precum și la diferențierea internă a mai mul- 
tor modalităţi de reprezentare artistică a lu- 
mii — la formarea tipurilor, genurilor și spe- 
255. _ciilor, 


Dărtate perioade istorice“ (315, 


1. Folclorul ca formă de sine 
stătoare a creaţiei artistice 


tudiul teoretic al folclorului a rămas pină nu 
de mult unul dintre cele mai nebuloase dome- 
nii ale esteticii şi teoriei culturii. Estetica tra- 
dițională — din motive lesne de înțeles — a 
ignorat total creaţia artistică populară, pe care 
nu o considera o formă de artă destul de va- 
loroasă ; este suficient să amintim, în acest 
sens, faptul că folclorul nu este luat în discu- 
ţie în nici una din clasificările tipurilor de 
artă de pe tot parcursul studierii morfologiei 
acesteia. Deși în estetica marxistă atitudinea 
faţă de folclor s-a modificat din punct de ve- 
dere principial, totuși, la fel ca și mai înainte, 
acesta nu şi-a găsit loc în încercările de con- 
struire a unui sistem al tipurilor de artă, ba 
chiar definirea lui a fost — şi a rămas pină 
în ziua de astăzi — cit se poate de incertă. Ge- 
neralizind rezultatele unei discuţii foarte largi 
care a avut loc la noi la începutul deceniului 
al 7-lea, L. Emelianov sublinia că „nu au exis- 
tat nici măcar două persoane care să aibă opi- 
nii identice asupra folclorului“ (214, 42). 
Incerte rămin, în primul rînd, graniţele sfe- 
rei care este cuprinsă în termenul de folclor : 
una din opiniile extreme din cadrul discuţiilor 
de mare amploare care se mai poartă încă la 
noi şi în alte părți, este ideea că folclorul in- 
clude în sine aproape toate formele de acti- 
vitate ale maselor populare, întreaga cultură 
naţională, în timp ce la cealaltă extremă ne 
întimpină ideea că folclorul reprezintă numai 
„creația poetică orală“ (381; 205). în aceste 
divergențe nu trebuie să vedem simple deo- 
sebiri de terminologie, ci expresia unor deo- 
sebiri de principiu în modalitatea de înţelegere 
a ceea ce este artă și a ceea ce nu este artă. 
În ceea ce ne priveşte, vom aborda această 
problemă în conformitate cu principiile meto- 
dologice enunțate în scurtul rezumat din prima . 266| 


parte a cărții de față. Această modalitate de 
abordare a fost deja demonstrată în cazul ana- 
lizei artei primitive şi vom porni tot pe aceeași 
cale, cu atit mai mult cu cit — în comparaţie 
cu toate formele de creație artistică cunoscute 
nouă — folclorul este cel mai aproape de arta 
primitivă, atit din punct de vedere istorie, cit 
Și în ceea ce priveşte structura sa. În ultimă in- 
Stanţă, cele mai multe din caracteristicile ge- 
nerale ale acesteia din urmă pot fi raportate, 
într-o anumită măsură, la folclor. Evident, tre- 
buie să se țină seama de faptul că folclorul 
este ceva nou, deosebit de arta primitivă, în 
primul rind pentru că reprezintă rezultatul 
unei evoluții istorice indelungate, al unui pro- 
ces de perfecţionare şi de modificare a for- 
melor iniţiale ale creației artistice şi, în al doi 
lea rind, pentru că este creat și trăieşte în alt 
mediu social — nu mai este vorba de comuna 
primitivă şi societatea fără clase, ci de socie- 
tatea împărțită în clase antagoniste și dife- 
renţiată atit din punct de vedere social (oraș- 
sat), cultural (cultura orășenească şi cultura să- 
tească), cit şi artistic (folclorul şi producția ar- 
tistică profesionistă a orașului). Cu alte cu- 
vinte, arta primitivă reprezintă folclorul so- 
cietăjii de dinainte de apariția claselor, socie- 
tatea nediferențiată din punct de vedere social. 
De aici rezultă că folclorul trebuie să fie, prin 
esenţa sa, foarte aproape de arta primitivă — 
ceea ce se poate afirma şi a priori — dar, în 
acelaşi timp, că într-o serie de privinţe trebuie 
să se deosebească de acesta. 

Vom începe prin a afirma că folclorul con- 
tinuă să păstreze caracterul „aplicat“, bifunc- 
țional, artistic-utilitar, specific artei primitive. 
După cum preciza V. Gusev, „folclorul este în 
același timp şi artă și non-artă ; funcţia cogni- 
tivă, socială şi estetică constituie în el un tot 
indestructibil, dar acest tot este inclus într-o 
formă artistică (205, 18—19). 

Deosebit de interesantă în acest sens este 

257 admirabila caracterizare a carnavalurilor me- 


dievale — această formă specifică a folcloru- 
lui timpuriu orăşenesc, pe care a oferit-o 
M. Bahtin : „Nucleul de bază al carnavalului“ 
— manifestare rituală şi spectacol al culturii 
orașului medieval — „nu reprezintă cituși de 
puţin o formă scenică artistică pură și nu ţine 
de domeniul artei. El se află la graniţa dintre 
artă și viaţă, În esenţă, este de fapt viața in- 
săşi, dar prezentată sub formă de joc. 

În fond, carnavalul nu face nici o diferență 
între interpreți și spectatori. Nu cunoaşte rampa 
măcar în forma ei incipientă. Rampa ar 


nimici carnavalul (după cum și reversul este 
valabil : lipsa rampei ar nimici spectacolul de 


teatru). În carnaval nu se înfăţişează nimic, în 
carnaval se trăieşte ; toată lumea trăieşte carna- 
valul pentru că acesta, din principiu, aparține 
întregului popor. În timpul cit are loc carnava- 
lul, nu există nici un fel de altă preocupare 
pentru nimeni, nu există altă viaţă decit viața 
carnavalului. De el nu te poți ascunde nicăieri, 
căci carnavalul nu cunoaşte nici un fel de in- 
diri în spaţiu. În timpul carnavalului nu poți 
trăi decit după legile lui, adică după legile li- 
bertăţii carnavalului. Carnavalul are un carac- 
ter universal, este o stare particulară a întregii 
omeniri, reprezintă renașterea și reinnoirea la 
care iau parte toţi oamenii“ (370, 9—10). 

Pe lingă aceasta, în cadrul folclorului începe 
separarea funcţiei artistice de destinațiile uti- 
litare, accentuindu-se apoi pe parcursul dez- 
voltării lui; este suficient să spunem că aici 
nu se mai creează mituri ele sint numai re- 
luate, pierzindu-și conţinutul religios inițial, 
„demitizindu-se“ și transformindu-se în sim- 
ple basme ; pe de altă parte, eposul eroic, atit 
de caracteristic pentru folclor, în pofida ase- 
mănării sale exterioare cu mitul, se deosebeşte 
de acesta în primul rînd prin faptul că în epos 
reflectarea artistică a lumii depășește cadrul 
reprezentărilor religioase ; să mai adăugăm că 
tocmai în acest stadiu de dezvoltare a culturii 
artistice umane, stadiul folclorului, apar artiștii 2 


profesionişti sau semiprofesionişti — cîntăreţii 
ambulanți, povestitorii, jongleurii, bufonii, re- 
prezentanţii diferitelor ramuri ale meseriilor 
artistice etc, Creaţia populară nu cunoaște o 
dezvoltare „largă“ a artei „pure“, care să se 
separe total de satisfacerea necesităţilor im- 
puse de religie sau de producție și care să fie 
destinată numai unor scopuri estetice ; totuși, 
pe parcursul dezvoltării folclorului apar uneori 
şi asemenea cazuri : apare povestitorul-predi- 
cator, „teatrul cu un singur actor“ ; ia naștere 
spectacolul organizat în mod special de actori 
ambulanți, scamatori și iluzionişti, dresori de 
animale ; se răspindesc reproducerile de pic- 
turi ieftine ; se organizează „concerte de ama- 
tori“ la marginea satului, hore și dansuri care 
nu mai au nimic comun cu ritualurile, Folelo- 
rul — atunci cînd este examinat în perspec- 
tivă istorică (şi trebuie să fie examinat tocmai 
în acest mod, deoarece, deși modificările pro- 
duse în el sint aproape însesizabile, totuși exis- 
tenta sa îndelungă, de veacuri întregi şi faptul 
că a străbătut formaţiuni sociale diferite, nu se 
poate să nu se reflecte într-un fel sau altul 
în procesul său evolutiv) — se înfățișează ca o 
mişcare continuă și neintreruptă, care merge 
treptat de la contopirea totală a activităţii ar- 
tistice cu toate manifestările vieţii practice spre 
autodefinirea parțială a artei. Considerăm că 
nu mai este necesar să explicăm de ce această 
autodefinire a avut dimensiuni foarte limitate. 
Cea de-a doua direcție a confruntării folelo- 
rului cu arta primitivă trebuie să pună în evi- 
denţă elementele comune și deosebirile din ca- 
drul structurii lor interne. Şi aici trebuie să 
spunem că folclorul a păstrat sincretismul ar- 
tistic al etapei inițiale a istoriei artei; păs- 
trează şi deosebirea caracteristică acesteia din- 
tre formele „muzicale“ și tehnice“ de creaţie, 
dar ascute dedublarea, zdruncinind însă, în ace- 
laşi timp, în cadrul fiecăreia dintre forme, le- 
269 găturile dintre elementele ei artistice. 


Acest proces are implicaţii atit de profunde, 
încît folcloristica se mulțumește de obicei să 
studieze numai creația poetică populară. Arhi- 
tectura populară, produsele meseriilor artistice, 
jucăriile din ceramică, picturile naive — toate 
acestea nu sînt incluse în sfera folclorului. Pu- 
tini sint acei cercetători care insistă în mo- 
mentul de faţă să se introducă în folclor și 
arta populară aplicată și plastică (cf. 205, 69). 
Într-un articol dedicat în mod special analizei 
comparate a creației populare literare, plastice 
şi coregrafice, P. Bogatiriov, unul dintre cei 
mai de seamă folelorişti contemporani, și-a ex- 
primat profundul regret în legătură cu faptul 
că „studiul comparat al diverselor tipuri de 
artă populară nu se bucură de suficientă aten- 
ție“ (178, 422), deși, în realitate, „diversele ti- 
puri de artă populară sint legate organic între 
ele şi formează un singur tot, o singură struc- 
tură artistică“ (ibidem, 430) 

Cu toate acestea, majoritatea folcloriştilor, 
chiar dacă nu reduc folclorul numai la creația 
poetică, în cel mai bun caz lărgesc gama sa de 
cuprindere incluzînd complexul „muzical“, Lu- 
crul acesta a fost exprimat cit se poate de clar 
şi argumentat temeinic de Gusev, care por- 
neşte de la faptul că „intregul domeniu al ac- 
tivității spirituale și practice a maselor popu- 
Jare se împarte în mod clar în două grupe 
mari“, în funcție de modul în care dobindeşte 
sau nu dobindește o consolidare concretă ; fol- 
clor se numește acea sferă a activităţii artis- 

ice care se deosebește printr-o „formă a ima- 
ginii artistice“ neconsolidată din punct de ve- 
dere material (205, 73, 75, 77). Este drept însă 
că Gusev scoate în evidenţă nu numai deose- 
birile dintre aceste două domenii ale creației 
artistice populare, ci şi înrudirea directă din- 
tre ele, interdependența strinsă dintre ele, ceea 
ce face ca problema denumirii lor să-și piardă 
semnificaţia de principiu. Cu toate acestea, 
avem impresia că ar fi mai corect să reunim 
amindouă aceste domenii sub denumirea de fol- 
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e cizind numai deosebirile dintre ele 
clor: dpitetele „muzical“ și, respectiv, „ichni 
[sau plastic) — și în acest caz s-ar sublinia 
Chiar prin terminologie atit legătura, cit și di 
rențele dintre ele. 
Jeremie E orul acestor două complexe artistice 
populare creația păstrează vreme îndelungată 
Dn caracter de sincretism eterogen. Eposul — 
Serie V. Propp — se compune din cintece care 
hu sint destinate cititului, ci execuției mu- 
Picale. Execuția muzicală este atit de impor- 
tantä, încît lucrările care nu se cîntă nu pot 
fi încadrate în nici un caz în epos, Execuția 
muzicală a bilinelor nu poate fi ruptă de con- 
tinutul lor, căci între ele există o legătură ne- 
fnijlocitä“ (407, 6). Mai departe, autorul spune : 
„Întregul folclor în versuri se cîntă. Toms 
versurilor orale este străină folclorului, ea este 
posibilă numai în literatura cultă“ (ibidem, 7 
1950). Un alt cercetător spunea despre textul 
Jasmului că : „Textul lui nu este decit un ca- 
davru dacă nu se fine seama de interpretarea 
iui lar studierea acestui cadavru ne poate 
forma o imagine despre anatomia basmului, dar 
e viața organismului viu care - 
e Satra Tolclorist, basmul trebuie să 
reprezinte în mod obligatoriu ceva mai comz 
plex decit este textul inregistrat de culegător 
(citat apud 206, 299). 
tna această afirmație, K. Davletov de- 
monstrează în mod convingător în lucrarea sa 
Folclorul ca tip de artă relația reciprocă dintre 
diferitele sale componente — poetică, literar- 
actoricească, dramatică, muzicală și coregra- 
Tich (206, 298—299, 303, 311). Încă și mai de- 
parte a mers în această direcţie Gusev. De- 
Ponstrind în mod convingător inconsistența 
metodei reducerii folclorului la componenta sa 
literară, teoreticianul a înfățișat structura aces- 
zn tuia în tabelul următor (205, 90) : 
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Dansu >- genurile 


Acest tabel înfățișează admirabil nu numai 
structura internă a folclorului „muzical“, ci şi 
uimitoarea sa asemănare cu structura artei „mu- 
zicale“ a societății primitive, Acelaşi lucru s-ar 
putea demonstra și în privința folclorului „plas- 
tie“ în care, ca și în cazul precursorului său 
arhaic, toate elementele componente figurative 
şi nonfigurative (icctonice, arhitecturale, orna- 
mentale) nu erau încă diferențiate și consti 
tuiau o structură unică, sincretică. Individual; 
zarea fiecăreia dintre ele şi dobindirea uni 
existențe de sine este legată de pro- 
cesul de destrămare a folclorului, 

Fără a mai repeta cele spuse de noi cu altă 
ocazie (230), vom remarca doar că amindouă 
aceste forme ale creației folclorice sînt legate 
una de alta printr-o mie de fire vizibile şi in- 
vizibile — să amintim numai rolul veşminte- 
lor de sărbătoare în ritualurile artistice, tea- 
trele de păpuși în care arta „muzicală“ și ! plas- 
tică“ erau unite într-un singur tot, utilizarea 
măștilor ete. (vezi în legătură cu aceasta la 
P. Bogatiriov, 178, 103—119). Actorii din iar- 
maroace erau, după cum scrie E. Kuzneţov, 
„artişti ti iversali ai pieţelor“ : ei erau 
şi dresori de animale, și iluzionisti, şi jon- 
gleuri, declamind „în același timp fraze şi ex- 
ase“ (250, 39), 
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Cu toate acestea, gradul de independenţă al 
celor două forme de creație populară se do- 
vedeşte a fi cu mult mai mare decit în cultura 
primitivă, așa încit avem dreptul să vorbim 
despre apariția — în cadrul folclorului — a 
două tipuri independente de artă — este vorba 
de tipuri, şi nu de forme istorice : tipul „mu- 
al“ şi tipul „tehnic“ (sau plastic“). 

Această direcție a dezvoltării artistice a avut 
drept rezultat faptul că, treptat, folclorul a de- 
pășit caracterul amorf al genurilor și speciilor, 
propriu artei primitive. Deși Gusev subliniază 
în mod special faptul că „este greu să vorbim 
despre o segmentare a genului dramatic în ca- 
drul folclorului în forme clare de gen cum ar 
fi tragedia, comedia și drama. Pentru multe 
din operele literare ale dramei populare este 
caracteristic tocmai amestecul de elemente tra- 
gice şi comice, alternarea și trecerea unuia în 
altul“ (205, 161); cu toate acestea, el constru- 
ieşte o clasificare foarte largă a structurilor de 
genuri şi specii din cadrul folclorului „muzi 
cal“ (ibidem, 162—163), ceea ce este posibil 
numai datorită faptului că aceste structuri do- 
bindesc, în ultimă instanţă, o existență destul 
de independentă * pentru a fi delimitate sau 
sesizate ca atare. 


2. individualizarea și dezvoltarea 
producţiei artistice culte 


Trecind Ja analiza producției artistice culte 
descoperim, în primul rînd, că, spre deosebire 
de tipul de creaţie folclorică, arta se desprinde 
aici de baza sa utilitară şi dobindeşte o eris- 


* Merită, fără îndoială, atenţie și ideea lui Dav- 
letov după! care în folclor nu trebuie să căutăm o 
segmentare pe genuri şi specii la fel de riguroasă 
ca în cazul literaturii culte, deoarece cristalizarea 
şi delimitarea structurilor specitice pe genuri şi specii 
are loc aici în mod „nesimetric" ; genul epic este 


tenţă de sine stătătoare, devenind un domeniu 
particular al culturii. In epoca noastră, arta se 
prezintă, de cele mai multe ori, în felul ur- 
mător : romanul şi poemul, tabloul şi gravura, 
spectacolul de teatru și filmul artistic, cintecul 
şi simfonia se manifestă ca opere artistice spe- 
ciale, cu alte cuvinte, sint create sub influența 
unui impuls pur artistic și au drept scop sa- 
tisfacerea necesităților artistice ale societăţii. 
Conţinutul artistic al acestui tip de opere de 
artă, funcţia şi valoarea lor artistică includ în 
sine, evident, și momente morale, politice, reli- 
gioase, ştiinţifice, didactice, pedagogice, dar de- 
finitoriu în acest caz este elementul artistic 
iniţial în numele consolidării căruia arta se di 

ferențiază ca o ramură aparte a activităţii 
umane. În consecință, trebuie să explicăm de 
ce și între ce limite s-a desfășurat procesul is- 
toric al diferenţierii „producției artistice culte 
ca atare“, 

De obicei, el este explicat prin aplicarea di- 
viziunii sociale a muncii, care şi-a găsit ex- 
presie Ja început în separarea muncii intelec- 
tuale de munca fizică şi, ulterior, în delimita- 
rea diferitelor domenii ale culturii spirituale 
(ştiinţa, religia, arta etc.). Această explicație 
este, în linii mari, corectă, dar este prea gene- 
rală şi de aceea nu poate elucida multe din 
laturile esenţiale ale procesului care ne intere- 
sează. 

Vom atrage atenţia, în primul rind, asupra 
caracterului inegal al separării artei de cele- 
lalte forme ale producției materiale şi spiri- 
tuale. Astfel, delimitarea creației artistice de 
cunoaşterea științifică a avut loc cu mult mai 
devreme decit emanciparea artei față de reli- 
gie ; încă în cultura antică se făcea o deosebire 


dezvoltat aici mai mult decit cel lirie, tar genul dra- 
matic se găsește numai într-o fază incipientă iar 
segmentarea corespunzătoare pe specii este mai de 
yoltată în cadrul genului epic, decit in dome 
Iricului și, cu atit mai puțin, al dramei (206, 00.45. 
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netă între ştiinţă și artă, în timp ce subordo- 
narea creaţiei artistice față de conştiinţa reli- 
gios-mitologică s-a păstrat, în esenţă, pînă în 
zilele noastre, Dacă ne vom îndrepta atenția 
asupra analizei legăturilor dintre artă și pro- 
ducţia materială, vom constata că numai citeva 
intre ramurile creaţiei artistice au fost în 
stare să rupă legătura inițială cu procesul de 
producţie, în timp ce alte ramuri ale artei 
— este vorba de arhitectură și de artele plas- 
tice — nu au putut şi, probabil, nici nu vor 
putea rupe vreodată această legătură. 
Necesitatea de a se conferi elemente este- 
tice tuturor obiectelor de care îi este dat omu- 
Jui să fie înconjurat — necesitate formată de- 
lungul veacurilor — face ca în jurul omului 
să se creeze un mediu închis utilitar-estetic, 
format din sfere concentrice reprezentind di- 
verse tipuri de activități artistice și construc- 
tive. Acestea încep cu însăși împodobirea 
trupului uman, după care urmează executarea 
învelișului necesar acestuia — îmbrăcămintea, 
de care se leagă, de asemenea, diferite po- 
doabe ; în continuare, se conferă o valoare es- 
tetică tuturor obiectelor cu care omul vine în 
contact în activitatea sa cotidiană, începind cu 
obiectele de cult, casnice, instrumente, arme, 
tacimuri etc., şi terminînd cu mobila și atmos- 
fera generală a încăperilor în care locuieşte, 
munceşte şi comunică cu cei de-o seamă cu el ; 
un sens artistic specifie dobindese și clădirile 
arhitectonice în care și printre care se destă- 
şoară întreaga lui viaţă (dintre acestea fac parte 
clădirile şi diversele obiective, mai mari sau 
mai mici, începînd cu podurile sau turnurile 
de televiziune şi terminînd cu chioșcurile sau 
urnele) ; îşi răspindește activitatea estetică și 
asupra construirii mijloacelor de transport, pe 
uscat, sub pămînt, pe apă și în aer ; intervine 
în matură chiar, transformind-o din punct de 
vedere estetic : în acest sens se vorbeşte des- 
pre așa-numita arhitectură verde“ (v. tabe- 
275 lul 23). 
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Mai este un fenomen care trebuie remarcat 
— caracterul relativ al autodefinirii artei chiar 
şi în acele domenii în care lasă impresia că ar 
fi dobindit o autonomie deplină — în litera- 
tură, pictură, muzică, arta actorului, dans. Sfera 
artei cuvîntului cuprinde pe lingă forme de 
gen specifice cum ar fi romanul, nuvela, poe- 
mul etc. și forme care nu sînt cituși de puţin 
„pure“, adică forme care păstrează o legătură 
indisolubilă între elementul utilitar și cel ar- 
tistic : așa este, de pildă, cazul publicisticii li- 
terare, cu diversele ei subramuri, sau litera- 
tura de ştiinţă popularizată. Arta actorului, de 
asemenea, nu se realizează numai în creația 
scenică sau cinematografică, ci şi în arta ora- 
torică, atit de specifică și cîndva atit de pre- 
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uită, deși acum este neglijată, artă în care, ca 
şi în publicistica literară, elementul artistic și 
plastic se contopese cu elementul utilitar (di- 
dactic, agitatoric, propagandistic) şi se subor- 
donează acestuia. În domeniul artelor plastice 
ne întilnim cu situaţii asemănătoare : alături de 
formaţii artistice pure — tabloul, stampa, in- 
scripția decorativă etc, aici există și genuri 
utilitar-artistice de tipul afișului sau al carica- 
turii politice, a căror funcție de bază este cea 
pedagogică și educativă, sau plăci memoriale, 
a căror destinaţie principală este tocmai cea 
memorială, sau ilustrațiile la cărțile de știință 
ete, În cultura muzicală există genuri cu aceeași 
dublă destinaţie — utilitar-artistică — cum ar 
fi marșurile, imnurile sau cîntecele de leagăn, 
iar în coregrafie — nenumăratele forme de 
dansuri sportive şi artistice, în care elementul 
artistic este contopit cu elementul non-artistic, 
sportiv. 

Dacă la cele spuse pînă aici vom mai adăuga 
faptul că în cultura contemporană cinemato- 
graful, televiziunea şi radiodifuziunea acordă 
un spaţiu deosebit de larg pentru diversele ge- 
nuri  artistico-publicistice, artistico-documen- 
tare şi artistico-științifice, tabloul general va 
deveni destul de complet şi problemele teore- 
tice pe care le ridică destul de serioase. 

Prima concluzie care se impune rezidă în 
faptul că delimitarea artei ca sferă specifică 
şi independentă a activității umane nu este ab- 
solută. Cu alte cuvinte, procesul istoric al se- 
parării creației artistice de toate formele de ac- 
tivitate neartistică ale oamenilor nu a dus la 
formarea unei lumi artistice definitiv închisă 
între anumite limite, lume a cărei substanţă 
poetică să fie riguros şi strict despărțită de „lu- 
mea exterioară“, prozaică a activității practice. 
În această lumină devine deosebit de clar ca- 
racterul iluzoriu al reprezentărilor. corifeilor 
esteticii romantice şi ale apologeților lor din 
secolul al XX-lea, referitoare la autonomia ab- 
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poeziei“ în oceanul vieţii cotidiene, al utilita- 
rismului, nevoilor și acțiunilor prozaice. Ana- 
liza ştiinţifică a situaţiei reale arată că limi- 
tele care despart sfera creaţiei artistice de toate 
celelalte sfere ale activităţii vitale a omului 
sînt modificabile din punct de vedere istoric și 
că pe cele mai înalte trepte de dezvoltare a 
culturii, lumea artelor este legată de lumea în- 
comjurătoare a practicii sociale printr-o zonă 
intermediară, reprezentată de fenomenele cu 
caracter dual şi bifuncţional, care păstrează 
sincretismul iniţial dintre elementele artistice 
şi utilitare. În mod schematic, această situaţie 
poate fi redată în felul următor : 


Trasarea liniilor de demarcaţie dintre cele două 
sfere concentrice vrea să însemne că nu există 
granițe foarte stricte, de netrecut, între zona 
de tranziţie a fenomenelor mixte, artistic-uti- 
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litare și sfera pur artistică sau pur utilitară. 
Dimpotrivă, toate trecerile se fac aici pe nesim- 
fite şi adesea sint greu de sesizat, Avem a face 
aici cu o deplasare din direcția sferei acti- 
vităţii practice spre sfera activităţii artistice 
pure, care se caracterizează prin slăbirea trep- 
tată a semnificației utilitare şi creşterea trep- 
tată a importanţei artistice în toate direcţiile 
radiale concrete pe care ni le putem imagina 
pe baza schemei date, 

Evident, aceasta nu înseamnă că între acele 
activităţi care reprezintă arta și cele care nu 
sint artă nu există nici un fel de deosebiri ca- 
litative. Legea acumulărilor cantitative și a 
salturilor calitative, dialectica acumulărilor 
treptate şi a transformărilor bruște în alte cali- 
tăi funcționează și în cazul de faţă la fel de 
riguros ca și în orice alte situații. Trebuie însă 
să avem în vedere faptul că trecerea de la ca- 
racterul utilitar pur la sincretismul utilitar-ar- 
tistic, sau de la acesta din urmă la calitatea 
attisticităţii pure caracterizează raporturile 
dintre respectivele sfere de activitate în con- 
fruntarea lor sumară, care ne permite să facem 
abstracţie de gradaţiile şi muanţările mai sub- 
tile (la fel ca şi în cazul definirii particulari- 
tăţilor calitative specifice fiecărei virste a omu- 
lui — copilăria, pubertatea, tinerețea, maturi- 
tatea şi bătrinețea). 

Putem, astfel, să tragem concluzia că în is- 
toria culturii acţionează două direcţii contrare 
— tendința creației artistice de a se elibera de 
legătura sa iniţială cu activitatea practică şi 
tendinţa de a păstra această legătură, ba chiar 
de a stabili altele noi de același gen. Prin ce se 
poate explica această dialectică a dezvoltării 
artistice a omenirii ? 

Este cit se poate de evident că, referindu-ne 
numai la apariţia şi aprofundarea diviziunii 
sociale a muncii nu vom putea rezolva pro- 
blema. Este necesar să căutăm impulsurile 
complimentare, specifice, care au condiționat 
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Este vorba de faptul că, în măsura în care 
s-a complicat intregul sistem al vieţii sociale, 
în fața omenirii s-au ridicat două sarcini cu 
totul opuse: pe de o parte, necesitatea folo- 
sirii eficiente a posibilităţilor specifice şi ire- 
petabile ale artei, care erau percepute din ce 
în ce mai clar de către societate și pe care 
aceasta le preţuia din ce în ce mai mult; pe 
de altă parte, necesitatea de a se sprijini le- 
găturile directe ale creaţiei artistice cu în- 
treaga activitate practică a oamenilor, deoa- 
rece arta nu are nici o altă cale de elaborare 
a conţinutului. Deși creația pur artistică nu 
este legată de practica vieţii sociale în mod la 
fel de evident și nemijlocit cum se întimplă în 
cazul creației aztisticutilitare, totuși o le- 
gătură există și aici, intrucit această creaţie 
înfățișează, cunoaște şi evaluează diferitele la- 
turi ale activității practice a societăţii şi, prin 
aceasta, selectează pentru conținutul său anu- 
mite momente politice, etice, religioase etc. 
Toate aceste momente se regăsesc în meca- 
nismul creației artistice, se topesc, am spune, 
în aceasta, nu sint dominante, ci se subord 
nează structurii estetice, așa cum se întîmplă 
în creația utilitar-artistică „aplicată“ ; tocmai 
de aceea se poate crea impresia că, de fapt, 
conţinutul creaţiei pur artistice nu are nicio 
tangenţă cu „proza vieţii“. În realitate însă, 
conţinutul său politic reprezintă întotdeauna, 
într-un fel sau altul, o proză a vieţii prelucrată 
de care te poți dezice total numai cu preţul 
renunţării la orice fel de conţinut, al reducerii 
operei de artă la o simplă inventare a unor 
forme. 

Acesta a fost, de altminteri, rezultatul miş- 
cării formaliste din arta burgheză a secolului 
al XX-lea, care a dus la izolarea estetică ab- 
solută a creației artistice de viață. Experiența 
a dovedit că, în măsura în care arta a reușit 
să atingă acest scop, ea şi-a nimicit structura 
artistică transformindu-se în cu totul altceva, 
într-un simplu joc al formelor, al elementelor 
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sonore sau plastice ; acest joc poate, evident, 
să producă o satisfacţie estetică (așa după cum 
o produc diferite alte jocuri, ba chiar și jocul 
unor elemente asemănătoare intilnit în natură 
— să spunem cintecul păsărilor, textura „or- 
namentală“ naturală a unei pictre sau a unui 
copac, mişcarea norilor pe cer ete, dar con- 
ținutul artistic este definitiv pierdut în aceste 
cazuri. În artă, momentul jocului este întot- 
deauna prezent într-o măsură sau alta, dar 
este prezent tocmai ca un singur moment din- 
tr-o structură eterogenă complexă, legat de alte 
momente formale și de conținut și subordonat 
cestora în ultimă instanţă. Atunci cînd o anu- 
mită latură a structurii artistice se izolează de 
celelalte şi pretinde să le înlocuiască integral, 
a — în sensul tradițional direct și cel mai 
exact al cuvintului — dispare, se autodistruge, 
se neagă pe sine însăşi (vezi, mai detaliat în 
legătură cu aceasta, 67, 342-344). Are foarte 
multă dreptate Sedimayr atunci cind spune că 
„revoluția“ înfăptuită de arta modernistă a 
reprezentat o cotitură stilistică în istoria cul- 
turii artistice și o ruptură cu toată arta ante- 
rioară, o încercare de consolidare a unei noi 
modalităţi de înjelegere a artei, opusă celei 
care era proprie omenirii pină atunci (436, 
110—111). 

De ce oare omenirea nu s-a mulțumit cu 
tipul deschis şi solid de legătură a artei cu 
practica vieții care s-a format în creația sin- 
cretică arhaică și s-a perpetuat în formele ac- 
tivității utilitar-artistice ? De ce a fost nece- 
sară segmentarea acestei unități și concentrarea 
creației artistice în afara oricăror scopuri uti- 
litare ? 

La aceste întrebări, gîndirea estetică dă două 
genuri de răspunsuri. Esteticienii care au por 
nit de la cunoscuta teză a lui Kant cu pri: 
vire la caracterul dezinteresat al reprezentă- 
rilor estetice şi au ajuns la concluzia că acti- 
vitatea artistică gravitează, prin însăși natura 
sa, spre o izolare deplină față de activitatea 


practică a vieţii, au tratat procesul istorie al 
delimitări producţiei artistice ca o mișcare pro- 
gresivă de autoepurare a artei de orice com- 
ponente străine (neestetice), ca o tendinţă ima- 
mentă a artei spre un ideal al creaţiei pure şi 
independente a formelor (K. Fidler, R. Zim- 
merman, K. Bell etc.). Totuşi, încă în secolul 
al XIX-lea unii dintre reprezentanții direcției 
democratice din estetica europeană, cum ar fi, 
de exemplu, D. Ruskin şi W. Morris, iar după 
ei L. Mumford, au evaluat procesul respectiv 
într-un mod diametral opus : după convinge- 
rea lor, ruptura dintre producția materială și 
cea artistică era condiționată de o serie de fac- 
tori tehnici şi sociali, a căror acțiune asupra 
artei trebuie să fie considerată nu progresivă, 
ci regresivă, întrucit au fost rupte legăturile 
cu practica vieții și a apărut o anumită opozi- 
ție între „lumea iluzorie a frumuseții pure“ și 
lumea depoetizată a activității practice. La con- 
cluzii analoge au ajuns la noi în țară, în anii 
de după revoluție, așa-numiții „lucrători în 
producție“, care respingeau ori ce fel de artă 
de „şevalet“, considerind-o rod și expresie a 
sistemului de relații sociale burgheze. 

Nu de mult, această concepție a fost reluată 
şi în știința estetică sovietică — evident, eli- 
berată de argumentele naive atit de caracte- 
ristice pentru concepțiile ginditorilor englezi 
din secolul al XIX-lea și de simplificările so- 
ciologist vulgare care erau nu mai puțin carac- 
teristice pentru „lucrătorii noştri din produc- 
ție“. Într-o broșură deosebit de interesantă 
aparținînd lui I. Davidov, Munca și libertatea 
se spunea că în societatea burgheză tendința 
istorică a ruperii „lumii interioare" a omului, 
ca „lume a libertății“, de lumea reală, ca „lume 
a nelibertății“, a atins punctul culminant, prima 
lume închizindu-se într-un fel de cadru şi, în 
consecință, și arta se află în faţa necesităţii de 
a se închide într-un „cadru, despărțindu-se de 
realitatea înconjurătoare“, Această „artă înca- 
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drată“ cum o numea ironic Davidov, vorbind 
despre arta de şevalet (avind în vedere nu nu- 
mai pictura și sculptura, ci și drama și roma- 
nul, adică toate formele valorilor artistice care 
dobindiseră o existenţă de sine stătătoare), sînt 
considerate de el ca rod al procesului mon- 
struos de „alienare“ născut de capitalism și 
condamnat să dispară o dată cu acesta (446, 
91—92, ş.u.). 

În deplină consonanță cu Davidov, I. Boro- 
dai scria : „Apărind ca un produs al alienării 
diviziunii muncii, ca rezultat al dispersării ac- 
tivităţii umane unitare, arta a avut de la bun 
început tendința interioară de a se purifica, de 
a deveni o artă pură“; încununarea logică a 
„acestei exterminări metodologice a creației 
unitare condiționată de dezvoltarea istorică“ 
s-a dovedit a fi abstracţionismul. De aceea, dis- 
pariția capitalismului trebuia să ducă la „li- 
chidarea artei ca domeniu de specializare in- 
gustă a producției“, adică la depășirea princi- 
piului „șevaletului“, al acelui așa-zis „cadru“, 
care desparte reprezentarea artistică a vieţii de 
realitatea vie a acesteia (373, 10—11). 

Această concepție a fost expusă cu argu- 
mente convingătoare în lucrarea lui K. Kantor, 
intitulată Frumosul și utilitatea. Aici arta este 
privită ca „un refugiu, în care se ascunde fru- 
mosul alungat din lumea practicismului bur- 
ghez“ (232, 78, 184—185) ; de aceea, dispariția 
capitalismului și construirea unei lumi noi vor 
însemna transformarea vieţii ca atare intr-o 
producție artistică şi, mulţur tuaţii 
va dispărea și necesitatea unei arte „indivi- 
dualizate“ (adică „încadrate“, „de șevalet“, 
monofuncțională) ; „arta îşi va pierde caracte- 
rul de activitate particulară, modul specific ei 
de reflectare estetică a vieţii“ ; frumosul se va 
dizolva în viața însăși, va deveni „omnipre= 
zentă“ şi vor dispărea nu numai contradicţiile, 
dar şi deosebirile dintre frumos şi util („nu va 
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„acestea vor fi indestrucțibil legate“ ; ibidem, 
80 şi 81, 176, 177 şi passim). 

Trebuie să recunoaștem că în această con- 
cepție sint puse în evidenţă cele mai de seamă 
momente ale condiţionării sociale a procesului 
de autodefinire „a producției artistice ca atare“. 
Problema este însă dacă Davidov, Borodai și 
Kantor reuşesc sau nu să explice în mod ex- 
haustiv procesul respectiv şi dacă, în conse- 
cință, concluziile lor cu privire la dispariţia 
în viitor a producției artistice specializate, pur 
artistice sint sau nu întemeiate. 

În ceea ce ne priveşte, considerăm că aceste 
concluzii nu sint întemeiate, deoarece procesul 
cultural-istoric care ne interesează este inter- 
pretat aici în mod unilateral şi simplist. Este, 
dacă putem spune așa, „sociologizat“ și este 
trecut complet cu vederea alt aspect de extremă 
portanță al chestiunii, și anume aspectul es- 
tetico-psihologie. 

Este vorba de faptul că operele de artă care 
îmbină acţiunea artistic asupra omului, cu 
funcţia utilitară, posedă o anumită dialectică 
internă specifică. Forţa acțiunii lor constă în 
faptul că oamenii sint supuși „iradierii“ artis- 
tice chiar în timpul procesului activităţii lor 
practice, ceea ce face ca aceasta să se însufle- 
țească, să se organizeze și să se activiceze, do- 
bindind stimuli emoţionali suplimentari şi 
transformindu-se dintr-o obligație într-o bucu- 
rie. În felul acesta, arhitectura și artele plastice 
conferă diferitelor domenii ale vieţii cotidiene 
— muncii, modului de viaţă, comunicării so- 
ciale, ritualului religios ete. — o „aureolă“ emo- 
țională corespunzătoare conținutului lor ideo- 
logic, dind naştere în sufletul omului care ac- 
ționează în atmosfera astfel creată, la o anu- 
mită dispoziție, ceea ce face ca înseși acțiunile 
lui să fie mai organice, mai firești şi mai pre- 
cise. Astfel, muzica unui marș de luptă exer- 
cită o acţiune organizatorică şi stimulatoare 
asupra soldaţilor, În timp ce acordurile unui 
marș funebru introduc publicul într-o altă 


gamă emoţională, indispensabilă în situația res- 
pectivă. Tot aşa, arta oratorică a unui politi- 
cian sau a unui avocat intensifică foarte mult 
acţiunea argumentaţiei logice (uneori compen- 
sează chiar lipsa unei astfel de argumentaţii). 
lată de ce, așa după cum remarca foante exact 
V. I Lenin, „nu se poate vorbi în același mod 
la un miting într-o uzină și într-un sat căză- 
cesc, la o adunare studențească sau într-o izbă 
țărănească, de la tribuna celei de-a treia Dume 
sau din paginile unui organ de presă de peste 
hotare, Arta fiecărui propagandist şi a fiecărui 
agitator constă tocmai în capacitatea de a ac- 
jiona în cel mai adecvat mod asupra unui anu- 
mit auditoriu, făcind în așa fel, încît un anu- 
mit adevăr să pară cit mai convingător, mai 
ușor de însușit, mai limpede și mai imposibil 
de uitat“ (451, vol. 21, 21). 

În felul acesta, tocmai această necesitate a 
unei îndrumări precise a conştiinţei umane și, 
în particular, a mecanismelor sale volitiv-emo- 
ționale este ceea ce explică formarea „încărcă- 
turii“ artistice în multiple domenii ale activi- 
tăţii practice a oamenilor. 

Caracterul contradictoriu al acestei situații 
se manifestă însă în faptul că, uneori, influența 
artistică este limitată și nu este în stare să-şi 
realizeze posibilitățile de care dispune. Cu alte 
cuvinte, forța potențială a încărcăturii artis- 
tice este aici mult mai mare decit forţa ac- 
tuală, realizabilă, deoarece această încărcătură 
„explodează“ şi „atacă“ conştiinţa umană în 
procesul folosirii unor produse de tip utilitar- 
artistic, ceea ce face ca aceasta să se concen- 
treze în special asupra laturii practice a pro- 
cesului în discuţie, Indiferent cit de puternică 
ar fi impresia artistică produsă de o bisericii, 
de podoabele ei interioare, de structura arti: 
tică a ritualului, de muzica bisericească, de ca: 
lităţile poetice ale rugăciunii, această impresie 
nu face decit să însoțească acțiunea religioasă, 
nefiind autonomă. Exact în același mod, i 
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tablou istorie batalistic sau a unui ansamblu 
sculptural-arhitectonic memorial nu trebuie să 
diminueze sau să umbrească esența acestora, 
conținutul și destinaţia lor eztraestetică. Nu- 
mai în momentul în care își pierd destinaţia 
utilitară, astfel de produse artistice pot deveni 
obiecte ale delectării estetice pure — așa cum 
se întîmplă în vremurile noastre cu orice fel 
de obieci care a devenit exponat muzeal, fie 
că este vorba de biserici, vizitate de turiști, fie 
că este vorba de misa care se execută în 
cadrul concertelor. 

limitarea elementului artistie din cadrul 
sincretismului iniţial și transformarea acestui 
element într-un mod de creație independent, 
care are drept unic scop să acționeze, din punct 
de vedere artistic, asupra conştiinţei umane, a 
fost necesară tocmai pentru ca omul să se 
poată dărui total și pe deplin trăirii artistice, 
pentru ca activitatea sa din viaţa cotidiană să 
fie completată de „viața“ din artă (cf. în le- 
gătură cu aceasta mai detaliat 67, 285—289). 
Dar pentru aceasta arta a fost nevoită — și va 
fi nevoită întotdeauna ! — să se rupă de util 
şi să creeze o „dedublare“ iluzorie a vieţii, un 
model metaforic al acesteia. Acolo unde a fost 
posibilă modelarea metaforică a vieții ca sar- 
cină principală a artei, creaţia artistică s-a se- 
parat din unitatea iniţială utilitar-artistică și 
a dobindit dreptul la o existență de sine stă- 
tătoare. 

În familia artelor „muzicale“ această deli- 
mitare s-a produs fără piedici prea mari, în- 
trucit mijloacele specific umane utilizate le 
permiteau să creeze cu succes modele ale vieţii 
umane, dar în grupul artelor „tehnice“ ome- 
nirea s-a lovit de mari dificultăți pe acest 
drum. Este adevărat că posibilităţile figurative 
ale picturii, graficii, sculpturii permiteau crea- 
rea lumii reale ca o lume a omului, ca „un 
corp neorganic al omului“ (K. Marx), că o 
componentă a experienței umane de viață ; to- 
tuși, această cale s-a dovedit a fi inacceptabilă 


pentru arhitectură şi artele decorative. Indi- 
ferent cit de larg ar fi fost utilizate în arhi- 
tectură şi în artele decorative procedeele figu- 
rative ale picturii, sculpturii sau graficii, prin- 
cipiile creatoare de bază ale acestor arte nu 
puteau deveni figurative, Este de fapt lesne de 
înțeles — căci forma oricărui obiect utilitar 
este determinată de destinaţia sa practică și 
de construcţia sa tehnică, iar principiul figu- 
rativ în modelarea formelor poate fi utilizat în 
acest caz numai în măsura în care este armo- 
nizat și acordat cu modalitatea de rezolvare a 
formei dictată de funcții, tehnică și tehnologia 
obiectivului respectiv. 

Este clar deci, din ce motive numai arhi- 
tectura şi artele aplicate au păstrat caracterul 
dual iniţial, utilitar-artistic, al conţinutului şi 
funcţiilor lor, fără a renunţa la germenii crea- 
tiei pur artistice. Mai exact spus, acești ger- 
meni au ieşit și din sfera lor, dar acest feno- 
men nu a avut o evoluție mai pronunțată, Avem 
în vedere acele genuri ale arhitecturii și ar- 
telor aplicate, care, pe parcursul modificării 
necesităţilor practice ale oamenilor, şi-au pier- 
dut valoarea utilitară și şi-au păstrat numai 
valoarea decorativă. Aceasta a fost soarta mul- 
tor tipuri de produse de orfevrerie — brățări, 
coliere, pandantive, care avuseseră cîndva o 
destinaţie practică precisă şi care au devenit 
în ultima vreme simple podoabe. Soarta isto- 
zică a glipticii este analogă cu aceasta : iniţial, 
ea îmbina funcția practică a peceților cu o 
funcţie estetică, dar ulterior a păstrat-o numai 
pe aceasta din urmă ; același lucru s-a întim- 
plat şi cu unele tipuri de construcții arhitec- 
tonice sau cu obiecte necesare în Viața coti- 
diană — este cazul porților oraşelor, a împrej- 
muirilor de grădini, sfeșnicelor sau instrumen- 
telor de scris. Este foarte sugestiv faptul că, 
pe această bază, nu a luat naştere o sferă in- 
dependentă a creaţiei artistice asemănătoare cu 
sferele artei plastice, literaturii sau muzicii, 
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meviabile şi, mai devreme sau mai tirziu, au su- 
combat, înlăturate de noile tipuri de obiecte 
şi clădiri în care elementul artistic se imbina 
din nou cu funcţiile utilitare ; astfel, apara- 
tura electrică a înlocuit sfeşnicele şi stiloul a 
înlocuit instrumentele de scris. 

Aceștia sint, după părerea mea, factorii cul- 
tural-istorici obiectivi care definesc necesita- 
tea delimitări formelor pur artistice ale crea- 
tiei de formele utilitar-artistice și care trasea- 
ză, în același timp, linia de demarcaţie între 
această reflectare artistică specifică a lumii şi 
activitatea umană praztică. Din cele spuse mai 
sus rezultă că, atit o evaluare pozitivă, cit şi 
una negativă a procesului respectiv ar fi unila- 
terale și nu ar caracteriza contradicția sa inte- 
vioară efectivă, Metoda dialectică marxistă a 
analizei istorice ne permite să dezvăluim în- 
treaga complexitate a acestui proces şi să eva- 
luăm în mod obiectiv diversele lui aspecte, De- 
limitarea producției pur artistice corespunde, 
fără îndoială, unor necesităţi perene ale vieții 
sociale, ale relațiilor sociale, ale formării sociale 
a personalității şi nici un fel de extremisme 
abstracţioniste nu vor putea compromite va- 
loarea socială a formelor „de şevalet“ sau „în- 
cadrate“ ale artei (deşi fenomenul  alienării 
care a apărut în capitalism şi subordonarea 
artei faţă de puterea producţiei de mărfuri, an- 

onismul dintre realitatea prozaică vulgară 
visurile estetice compensatorii ale imagina- 
iei artistice au modificat într-adevăr misiunca 
formelor pur artistice de creaţie). 

Dacă, în cazul folclorului, conservarea sin- 
cretismului moștenit din creația artistică ar- 
haică era un fenomen organic și dacă acest 
sincretism s-a perpetuat atita timp cit folclo- 
rul şi-a menţinut viabilitatea, pentru producția 
artistică cultă se dovedeşte a fi un fenomen 
tot atit de organic destrămarea rapidă și con- 
secventă a sincretismului inițial, care duce la 
autodefinirea diverselor tipuri de artă. 
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3. Procesul delimităi 
de artă 


Această destrămare şi-a găsit expresia, în pri- 
mul rînd, în divizarea unităţii iniţiale a struc- 
turii spaţial-temporale a artei „muzicale“ și în 
delimitarea artelor pur temporale — literar- 
muzicale — de artele spaţial temporale — dan- 
sul și arta actorului. 

Această delimitare se sprijinea pe posibili- 
tatea obieztivă de segmentare a unităţii spa- 
tiu-timp de care dispune conștiința umană. De 
ce a apărut necesitatea modelării metaforice 
a relațiilor temporale separat de relaţiile spa- 
tiale ? Pentru a găsi răspunsul la această între- 
bare trebuie să avem în vedere următoarele 
împrejurări 

Toate sunetele și zgomotele receptate de noi 
în viaţa cotidiană sint strins legate de repre- 
zentări spaţiale : în funcţie de modificarea in- 
tensităţii sunetului şi a altor proprietăți acus- 
tice ale sale ne putem da seama de caracterul 
si miscarea efectuată de sursa de zgomot — de 
faptul dază este mare sau mică, dacă se apro- 
pie sau se îndepărtează, în ce direcţie se de- 
plasează etc., și în felul acesta sunetul fi per- 
mite omului să se orienteze în spatiu chiar pe 
întuneric sau atunci cînd şi-a pierdut vederea. 
La oamenii primitivi. capacitatea de extragere 
a informatiilor spaţiale din percepțiile auditive 
era deosebit de dezvoltată, la fel ca şi în cazul 
multor animale, Ja care auzul joacă un rol 
esențial în lupta pentru existenţă. 

Pe măsură ce omul a înzeput să stăpinească 
din ce în ce mai bine capacitatea de a vorbi. 
funcţia informativă a sunetului a început să 
se modifice din punct de vedere calitativ — 
căci cuvintul este caracterizat nu atit prin ca- 
lităţile sale fizice, cit prin sensul celor expri- 
mate prin intermediul său. În același fel, sune- 
tele emise de o voce care cîntă au o semnifi- 
caţie nemijlocită emoţional-ezpresivă, şi ni 
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mentelor muzicale care au servit la amplifi- 
carea posibilităţilor ritmice, fizice și de timbru 
ale vocii omeneşti şi ale bătutului din palme, 
au consolidat autonomia de conținut a rela- 
fiilor sonore faţă de relaţiile spaţiale. Şi, deși 
Chiar şi astăzi caracterizăm adesea forma mu- 
zicală cu ajutorul unor reprezentări de natură 
vizuală — atunci cind vorbim, de exemplu, 
despre sunete care „se îndepărtează, se apro- 
ie, se înalță sau coboară, care sint sumbre sau 
luminoase“, aceste asocieri au în muzică un 
caracter cu totul particular, în marea majori- 
tate a cazurilor receptarea unei simfonii sau a 
unui cîntec se poate realiza fără intermediul 
vreunui tablou spaţial. Definiţia pe care Stra- 
vinski a dat-o muzicii și după care „muzica 
este o reglementare a relaţiilor dintre om şi 
timp“ este eronată numai prin faptul că ig- 
noră aspectul de conținut, ideatic și emoţional 
al creației muzicale, dar este, fără îndoială, 
corectă în sensul că în muzică scurgerea tim- 
pului se prezintă într-adevăr în formă pură, 
eliberată parcă de orice fel de substrat spațial. 
Dacă ne putem permite să operăm aici cu o 
analogie din domeniul fizicii, putem afirma că 
în sfera sunetelor muzicale avem a face cu o 
formă de mișcare a materiei în care masa dis- 
pare, se dizolvă, transformindu-se într-un flux 
pur de energie. 

În creaţia literară situaţia se dovedeşte a fi, 
evident, mai complicată. În măsura în care cu- 
vintul defineşte și, respectiv, trezește în con- 
ştiinţa noastră diverse imagini spaţiale, creația 
literară este, așa cum observau și teoreticienii 
antici, o „pictură cu cuvintul“. Cuvintul însă 
are capacitatea de a exprima şi o mulțime de 
alte reprezentări, senzaţii, noțiuni care nu au 
sens obiectual spațial. De aceea, în literatură, 
inventivitatea obiectual-spaţială nu poate re- 
prezenta proprietatea indisolubilă şi indispen- 
sabilă a acesteia. Lucrul acesta a fost formulat 
foarte clar încă de Lessing, care a dovedit că 
poezia, spre deosebire de pictură și sculptură, 


întăţiştază în mod nemijlocit, nu corpuri, ci 
acţiuni, căci nu poate înfățișa corpuri decît în 
mod mediat, adică numai în măsura în care a- 
cest lucru este necesar pentru descrierea ac- 
ţiunii. 

Capacitatea de a „extrage“ relaţiile tempo- 
rale din ansamblul procesului vital spațial- 
temporal sau de a crea în imaginație modelul 
unui asemenea proces în care relaţiile spaţiale 
dobindesc o importanță secundară în compa- 
rație cu relaţiile temporale are o existență con- 
diționată istoric, fiind rezultatul unui nivel 
destul de înalt de dezvoltare a conștiinței u- 
mane şi a vorbirii articulate, strins legată de ea. 
Conturindu-se și consolidindu-se, această capa- 
citate a servit drept bază obiectivă pentru di- 
vizarea sincretismului artei arhaice „muzicale“ 
Separarea caracteristicilor procesuale ale mi: 
cării de reprezentare a obiectelor în mișcare 
ca atare a fost necesară deoarece în mersul 
dezvoltării culturii a început să se contureze 
o relativă autonomie a proceselor spirituale 
— mişcări ale gindurilor şi sentimentelor psi- 
hicului uman care nu avea nici un substrat 
plastic spațial şi a căror întruchipare adecvată 
necesita individualizarea mijloacelor de mode- 
lare a relaţiilor temporale. Pentru că unitatea 
ntre spaţiu şi timp este o realitate fizică, dar 
nicidecum spirituală. Pentru spirit, adică din 

punct de vedere psihologic, timpul este fac- 
torul intern al existenţei noastre, iar spa- 
tiul — factorul extern ; omul stăpinește spațiul, 
dar timpul nu i se supune ; spațiul este sime- 
tric şi de aceea reversibil, dar timpul este 
unilinear şi ireversibil; spaţiul se adresează 
receptării senzoriale —este vizibil și auzibil — 
timpul poate fi perceput numai pe cale internă, 
poate fi trăit și ne putem gindi Ja el dar nu 
avem cum să-l înfățișăm, deoarece este ine- 
abil. 
Iată de ce dezvoltarea culturii nu putea să 
nu ducă, în ultimă instanţă, pe o anumită 
291 treaptă, la destrămarea sincretismului inițial 


al artei „muzicale“, Acest proces a Început prin 
separarea „stratului“ literar-muzical de „stra- 
tul“ coregrafic-actoricesc (este sugestiv faptul 
că în cultura greacă veche existau doi termeni 
pentru desemnarea acestor două structuri ar- 
tistice, şi anume lirica şi orchestica). In conti- 
nuare, fiecare din aceste formaţii artistice s-a 
împărțit în elementele sale componente — li- 
terar, muzical, coregrafic şi actoricesc. 

Acest ultim pas pe calea diferenţierii tipuri- 
lor de artă în grupa respectivăa avut, de ase- 
mea, cauze profund obiective. Segmentarea uni- 
tăţii literar-muzicale a fost condiționată de o 
serie de cauze. Pe de o parte, procesul general 
al dezvoltării progresive a gîndirii şi, strins le- 
gată de aceasta, dezvoltarea vorbirii, făcea să 
scadă tot mai mult importanța legăturii dintre 
expresia literară și cea sonor-intonațională și 
accentua din ce în ce mai mult semnificația 
semantică, noţională a laturii expresiei. Un alt 
catalizator deosebit de puternic al acestui 
proces este reprezentat de scriere, care a des- 
părțit total cuvintul de forma sa sonoră, dez- 
văluind caracterul nesemnificativ al acestei le- 
gături pentru conţinutul limbajului. Dacă în 
creaţia orală arhaică şi în folclor, care a moș- 
tenit de la aceasta oralitatea ca o trăsătură de 
bază a existenţei sale, unitatea dintre expresia 
literară şi cea muzicală s-a păstrat, într-o for- 
mă sau alta, în permanenţă, în literatura scrisă 
ea a fost distrusă, numai poezia străduindu-se 
să păstreze expresivitatea sonoră a construc- 
fiilor sale în limitele aczesibile ei. În felul a- 
cesta, despărțirea muzicii de literatură se ex- 
plică, în primul rind, prin creșterea elementului 
intelectual în conținutul vieţii şi al artei, cuce- 
rirea unei independenţe din ce în ce mai mari 
de către mecanismele intelectuale şi emoțio- 
nale ale psihicului uman (evident, este vorba 
de o autonomie relativă, căci o autonomie de- 
plină nu este posibilă nici în psihicul uman, 
şi nici în creaţia artistică). 


Pe de altă parte, o influență deloc neglija- 
bilă asupra destrămării unităţii iniţiale dintre 
literatură şi muzică a fost exercitată de per- 
fecţionarea înceată, dar neîntreruptă, a instru- 
mentelor muzicale. În cele din urmă, modali- 
tăţile de obținere a sunetelor pe cale artificială 
au ajuns să nu se mai limiteze la rolul inițial 
de acompaniere a legendei cintate sau a dansu- 
lui și instrumentele muzicale s-au transformat 
în instrumente de creație artistică cu existență 
independentă. Estetica pitagoreicilor, care a- 
corda o atenție atit de mare muzicii instrumen- 
tale, dindu-i o înaltă apreciere, atestă în mod 
convingător faptul că încă în acea perioadă 
muziza dobindise o poziţie specială în cadrul 
culturii artistice, Progresul în sfera muzici 
instrumentale a exercitat, la rîndul său, o in- 
fluenţă considerabilă asupra aprecierii muzicii 
vocale întrucit a crescut hotăritor — să spunem 
aşa — autoritatea estetică generală a sunetului 
ca semn artistic cu statut de sine stătător care 
se deosebea de semnele literare prin, posibili- 
tăţile sale particulare de expresie. În condi- 
tiile consolidării și aprofundării independenței 
relative a laturii emoționale şi intelectuale 
vieţii spirituale a omului, semnele, sonore 
intonaționale ale muzicii puteau să întruch 
peze şi să redea cel mai exact informații de 
ordin preponderent emoţional, iar semnele li- 
terare — informaţii de ordin preponderent in- 
telectual. Spunem „preponderent“ emoţional 
sau intelectual, întrucit conţinutul orizărui tip 
de artă, inclusiv al muzicii şi poeziei, repre- 
zintă în mod necesar o unitate între idei și sen- 
timente. Dar în cadrul structurii emoțional-in- 
telectuale a conţinutului artistic, raportul din- 
tre elementele componente poate fi diferit. 
Comparaţia dintre literatură și muzică arată 
că, într-un caz, avem a face cu exprimarea 
nemijlocită a ideilor şi exprimarea mijlocită a 
sentimentelor (căci limba reprezintă „realita- 
tea nemijlocită a ideilor“, după cum o definesc 
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cărui cuvint este exprimat de noțiune şi nu de 
emoție), iar în celălalt caz — cu ezprimarea 
nemijlocită a sentimentelor şi exprimarea mij- 
locită a ideilor (întrucît cu ajutorul unor su- 
nete muzicale nu se poate transmite un con- 
ținut intelectual). 

In lumina celor afirmate mai sus, devin clare 
şi cauzele separării artei actoricești de artă 
dansului — nu întimplător una dintre ele este 
legată mai strins și este mai înrudită cu mu- 
zica, în timp ce cealaltă este Ja fel de apro- 
piată de literatură. Arta actorului se autode- 
finește prin faptul că mijloacele sale metafo- 
rice specifice pot fi utilizate numai în legătură 
cu mijloacele limbajului, care fi sint oferite 
de literatură. Indiferent cit ar fi de puternic, 
iniţial, momentul improvizaţiei — să ne amin- 
tim că acesta și-a păstrat importanța încă în 


cadrul commediei dell'arte — este totuşi ne- 
îndoielnic faptul că în întreaga sa evoluție ca 
formă de creaţie autonomă, extracoregrafică, 


arta actorului a fost condiționată de apariția şi 
dezvoltarea dramaturgiei, a genului literar 
destinat în mod special prezentării scenice, în- 
truchipării prin intermediul artei actorului. În 
ceca ce priveşte dansul, el a concentrat în sine 
mijloacele pur plastice de autoexprimare a o- 
mului, care puteau fi utilizate independent de 
reprezentarea mişcărilor obişnuite şi ale ges- 
turilor omului. 

S-a constatat că, pe de o parte, limbajul miş- 
cărilor corpului şi al mimicii, rupt de limbajul 
articulat, este capabil — la fel ca și muzica — 
să transmită gîndurile omului numai în mod 
mediat, căci în mod nemijlocit nu poate trans- 
mite decit informaţii emoționale; pe de altă 
parte, rezolvarea acestei sarcini impunea re- 
nunțarea la reluarea mișcărilor obişnuite ale 
omului şi elaborarea unui „limbaj“ plastic spe- 
cial, care să poată să redea exact şi nuanțat 
mişcarea sentimentelor omeneşti; în felul a- 
cesta, limbajul coregrafie se îndepărta din ce 
în ce mai mult de limbajul artei actorului şi 
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își descoperea din ce în ce mai multe asemă- 
nări cu limbajul muzical şi — ceea ce este 
demn de remarcat — nici nu ne-am putea ima- 
gina. dansul fără acompaniament muzical. in 
timp ce arta actorului nu necesită «un astfel de 
acompaniament. i 

Nu este greu de prevăzut că în acest mo- 
ment al raționamentului nostru în fața- citito-. 
rului trebuie să se ridice o' serie de întrebări 
veteritoare” la creaţia actorului-cintăreţ în ca- 
drul operei, sau a actorului-dansator în cadrul 
baletului. La astfel de întrebări deocamdată nu 
putem răspunde decit în felul următor : în ca- 
ul operei şi al baletului avem a face cu o 
inteză de arte diferite şi această legitate a 
istoriei culturii artistice va fi examinată în 
mod special ceva mai jos. Deocamdată este 
vorba numai de procesul istoric al diferenţiei 
unor forme de creație artistică, adică se pune 
problema cu cit timp înainte de apariția operei 
a baletului a avut loc delimitarea și autode- 
Jinirea artei actorului şi a artei dansatorului 

Segmentarea sincretismului artelor „muzi- 
“s-a mai manifestat și într-o altă direcție 


dem de la bun început de acord asupra faptu- 
lui că terminologia utilizată aici este întru to- 
tul convențională : în primul caz nu avem a 
face cu o simplă reproducere a unui lucru pre- 
luat de-a gata, ci cu un tip anumit de creație, 
reprezentat de modalitatea de interpretare a 
creaţiei artistice. Din această cauză, activitatea 
interpretativă reprezintă un tip de artă cu 
drepturi depline, la fel ca şi activitatea serii 
torului, a dramaturgului sau coregratului. Dacă 
ne vom strădui însă să redăm deosebirile din- 
tre acestea ceva mai exact, va trebui totuşi să 
numim una din activități — creație primor- 
diată, iar pe cealaltă — creaţie secundară, de- 
oarece, indiferent cit de activă ar fi aceasta din 
urmă în posibilităţile ei interpretative, însăși 
295 necesitatea de a interpreta, de a crea din nou 


ceva ce a fost o dată creat, vorbește de la sine 
despre caracterul subordonat și secundar al ar- 
tei interpretative. 

Pe cea dintii treaptă a evoluției culturale a 
omenirii și în folclor o astfel de diviziune în 
cadrul artei „muzicale“ nu există. Caracterul 
ei sincretic își găsea expresie, în particular, şi 
în unitatea dintre creație și interpretare. Poe- 
tul și compozitorul erau și interpreții propriilor 
lor opere, în calitate de cintăreți, barzi, me- 
nestreli, trubaduri, povestitori etc., întrucitnu 
exista altă cale de obiectivizare a intenţiilor lor 
artistice. Tocmai de aici ia naştere acel tip spe- 
cific de artă care îmbină în sine în mod contra- 
dictoriu reluarea unor forme fixate deja prin 
intermediul tradiției vizuale și transmise pe 
cale orală cu improvizaţiile produse de fiecare 
dată cu ocazia fiecărei noi interpretări. Carac: 
terul colectiv al creaţiei artistice arhaice şi fol- 
clorice se explică tocmai prin această unitate 
indestructibilă dintre momentul creației și cel 
al interpretării, prin necesitatea de a crea din 
nou, într-o manieră suficient de adecv; 
rele artistice transmise pe cale orală. 

Această situaţie s-a perpetuat atita timp cit 
evoluţia culturii nu a elaborat alte modalităţi 
de consolidare a rezultatelor creației artistice, 
Importanța apariţiei scrisului pentru istoria 
artei a constat. în primul rind. în faptul că arta 
cuvîntului a devenit literatură și a început să 
trăiască o existență de sine stătătoare ; în mod 
corespunzător, şi arta interpretativă a dobindit 
o relativă autonomie ; scriitorul și recitatorul, 
dramaturgul şi actorul s-au diferențiat unul de 
altul şi s-au îndreptat spre diferite „regiuni“ 
ale lumii artelor. Cam același lucru s-a întim- 
plat și în sfera creaţiei muzicale, unde inter- 
pretul s-a diferențiat de compozitor, în mo- 
mentul în care inventarea notelor muzicale a 
permis fixarea în seris a unei muzici compuse, 
dar care încă nu răsunase niciodată. Ceva mai 
complicată se dovedeşte a fi situația din dome- 
niul coregrafiei, întrucit arta dansului nu putea 
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fi consemnată prin nici un fel de mijloace, cu 
excepţia celor reprezentate de dans ca atare. 
Este adevărat că dansul poate fi descris prin 
cuvinte, cu ajutorul unor termeni specifici, care 
desemnează fiecare din elementele lui, pașii, 
figurile, iar textura ritmică a dansului se deli- 
neşte prin acompaniamentul muzical scris pen 
tru el. Totuşi, astfel de descrieri redau atit de 
aproximativ, atit de abstract caracterul real al 
mişcărilor corpului omenesc, incit „opera“ co- 
regrafică nu putea fi fixată cu aceeaşi exacti- 
tate cu care erau fixate, de exemplu, operele 
literare sau muzicale *, lată de ce multa vre- 
me crearea de dansuri noi a rămas un pro: 
aleatoriu, colectiv și anonim, atit în cazul dan- 
surilor rurale, cit şi al celor orășenești; dar 
chiar şi după ce, în coregrafie, a apărut pro- 
Tesiunea de maestru de bwiet și aceea de şei al 
ansamblului de balet, momentul creaţiei nu 
reușea să ajungă la același grad de indepen- 
denţă faţă de momentul interpretării pe care 
il cucerise, de exemplu, creația scriitorului, a 
dramaturgului sau compozitorului. Este sem- 
nificativ faptul că maestrul de balet nu este 
numai creatorul, ci şi regizorul dansului, reu- 
nind într-o singură persoană două specialități 
creatoare, care, atit în teatrul dramatic, cit și 
in muzică, au o existenţă de sine stătătoare 
(este vorba de profesiunea dramaturgului şi a 
regizorului, sau a compozitorului și dirijorului). 
in creaţia coregrafului, momentul creării dan- 
sului este inseparabil de cel al interpretă! 

De aici se poate trage concluzia că raportul 
dintre formele primare şi cele secundare în 
creaţia artistică nu este identic în toate ramu- 
rile artei. Această concluzie se sprijină şi pe 
alte observaţii, ceea ce ne permite să afirmăm 
existența unei anumite legităţi în acest sens. 
In realitate, literatura este aceea care posedă 


* Abia în ultima vreme se elaborează cu succes 
modalităţi speciale de fixare a dansului. 


cel mai înalt grad de independență faţă de arta 
interpretativă întrucit operele ei se adresează 
cititului, permițind doar — fără a impune 
însă — cititul cu voce tare. Așa-numita „l 
tură artistică“ sau „arta cititului“ este un ti, 
de artă cu drepturi depline, dar ponderea 
specifică în sfera artelor interpretative este 
incomparabilă faţă de cea a genurilor de bază 
ale artei aztorului — creația actorului drama- 
tic, a cîntărețului de operă sau a balerinului 
Este semnificativ şi faptul că, în acest caz, arta 
recitatorului și-a dobindit, relativ de curind, 
dreptul la o existență de sine stătătoare, în 
timp ce arta actorului dramatic a însoţit dra- 
maturgia pe parcursul întregii sale evoluţii. 
Aceasta se explică prin faptul că dramaturgia 
este un gen special de literatură, destinat t 
mai interpretării scenice şi nu cititului. De- 
sigur, piesele lui Eschyl, Shakespeare şi Cehov 
pot fi şi citite, dar adevărata lor viață este to- 
tuși pe scenă, nu în carte, pentru că ele au fost 
create în vederea executării pe scenă și nu 
pentru a fi citite, 

Am putea merge şi mai departe şi să compa- 
răm raportul dintre genul literar epic și liric 
și creaţia interpretativă. Vom constata, în acest 
caz, că operele genului liric necesită în măsură 
mult mai mare prezentarea prin intermediul 
unui recitator, decit operele genului epic (deşi 
maeștrii artei scenice nu acordă întotdeauna 
preferință operelor poetice; cu toate acestea, 
ei aleg dintre povestiri și nuvele de obicei lu- 
crări de factură clar lirică — de exemplu, po- 
vestirile lui Cehov, Shalom Alehem, Micul 
prinţ de Saint-Exupéry etc.). Această gravitație 
a liricii, şi în primul rând a poeziei, spre forma 


dramă de cititi, 
rgiei, mal exact 


* Aşa-mumita Lesedrama, adică 
este un caz aparte în istoria dramai 
spus — un fenomen de tranziție între genul dra- 
matie şi cel epic sau liric şi este cit se poate de 
giar dece nu 3-a bucurat de o pres. are populari- 
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de existență sonoră este cît se poate de fireas- 
că, întrucît aici elementul muzical joacă un rol 
nlinit mai mare decit în genurile prozaice na- 
rative (prin ce se explică azest lucru vom arăta 
ceva mai jos). Muzicalitatea — atit în sensul 
direct, cit şi în sensul figurat al acestei no- 
țiuni, aplicabil Ja arta cuvintului în special — 
este o calitate a imaginii sonore şi în afara 
sonorități ea pur şi simplu nu există. Iată de 
ce, în cadrul muzicii, însemnătatea artei inter- 
ptetative este mult mai mare în comparaţie cu 
arta compoziției decit în toate cazurile exami- 
nate mai sus, 

Asafiev avea foarte multă dreptate cînd a- 
firma că existența reală a muzicii ca artă ri 
zidă în sunet, şi nu în notele muzicale scrise. 
Evident, o partitură poate fi desigur citită dar, 
spre deosebire de citirea versurilor sau chiar a 
operelor dramatize, acest proces este, în pri 
mul rînd, accesibil unui cerc restrins de mu- 
zicieni specialiști, ir, în al doilea rind, ei în- 
sişi susțin că nu sint satistăcuţi de simpla ci- 
tire a notelor şi că simt nevoia să asculte cum 
sună muzica respectivă. Din această cauză, 
ptadul de independență a compozitorului faţă 
de creația interpretativă este mai scăzut decit 
acela al dramaturgului sau al romancierului. 
În felul acesta înțelegem clar de ce compoz 
torii sint foarte adesea şi admirabili interpreți, 
chiar profesioniști, dirijori, pianiști, violonişti, 
în timp ce dramaturgii numai rareori sint și 
regizori sau actori. Putem chiar să afirmăm că, 
pentru un compozitor, este absolut indispensa- 
bil să fie, într-o oarceare măsură, interpret 
— fie și numai pentru ca pe parcursul proce- 
sului creaţiei să poată asculta muzica creată 
de el însuşi — în timp ce dramaturgului îi este 
suficient să-și reprezinte în imaginaţie cum ar 
arăta în realitate punerea în scenă a piesei lui. 

În stizșit, în cadrul artei coregrafice ne în- 
timpină cel mai scăzut grad de independenţă 
al creaţiei primare, secondat de rolul foarte im- 
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tative. Aici pur şi simplu nici nu ne putem 
gindi la vreo modalitate de consemnare a crea- 
tiei maestrului de balet prin intermediul cu- 
vintului sau al oricărui alt sistem de semne, 
deoarece legătura dintre mişcarea de dans şi 
orice semn grafic care ar reprezenta-o este mai 
imprecisă decit în muzică sau în arta drama- 
tică. Aceasta are ca rezultat contopirea compo- 
zitorului şi a interpretului într-o singură per- 
soană (maestrul de balet sau dansatorul), feno- 
men care nu mai este pur și simplu frecvent, 
ca în domeniul muzicii, ci este o regulă, de la 
care excepţiile sint foarte rare. 

În felul acesta, legitatea descrisă de noi îşi 
găseşte expresia în scăderea treptată a autono- 
miei creației primare şi, respectiv, creşterea 
corespunzătoare a rolului creaţiei secundare, pe 
măsură ce ne depărtăm de literatură şi ne 
apropiem de muzică şi dans. Ca urmare a aces- 
tui fapt, atit creaţia literară, cit şi cea muzi- 
cală se împart în trei tipuri de arte : 1) arta 
improvizaţiei, care nu cunoaşte diferențierile 
dintre creaţia primară şi cea secundară, 2) ari 
primară autonomă (creația compozitorului şi a 
scriitorului) și 3) creaţia secundară (arta in- 

uzicale şi a recitatului), în timp 
ce arta actorului și dansul rămin în exclusi- 
vitate arte interpretative. 

Diferențierea tipurilor de artă în domeniul 
artelor interpretative a luat o altă direcție : im- 
pletirea inițială dintre mişcările expresive şi 
mişcările de gimnastică, pe de o parte, unitatea 
dintre reprezentările acțiunilor reale şi a celor 
imaginate, pe de altă parte, imbinarea mișcări 
lor omului însuși cu mișcările umbrei sale, a 
diferitelor obiecte pe care le manipulează “în 
cadrul activităţilor artistice şi al acțiunilor 
rituale şi, în sfirșit, mișcările animalelor de 
jertfă sau tabuizate care intrau în orbita aces 
tor acțiuni şi a căror comportare era reglemen- 
tată şi organizată în mod special cu ajutorul 
dresajului — toate aceste legături inițiale s-au 
destrămat pe parcursul dezvoltării activităţii 
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artistice profesionalizate și, ca urmare, în arta 
scenică, în cire sau în teatrul de estradă ne 
intimpină grupe de tipuri ale creației actori 
cești şi coregrafice. (Acest proces a fost înfă- 
tişat în cartea lui E. Kuzneţov, Țirk), 

'Trecind din sfera artelor „muzicale“ în sfera 
artelor „plastice“, nu vom mai găsi acea îm- 
părțire în creație primară şi secundară (inter- 
pretativă), întrucit interpretarea operelor de 
artă picturale, grafice, sclupturale, arhitectura- 
le sau ale artelor aplicate este indisolubil legată 
de „crearea“ acestor opere. Atunci cind inter 
pretarea se manifestă ca operaţie de sine stă- 
tăloare — de exemplu, construirea unui obiec- 
tiv arhiteconic, turnarea unui monument etc. 
— ca iese total din cadrul activităţii artistice 
creatoare, reprezentind realizarea pe cale meş- 
teşugărească (sau industrială) a unui proiect 
artistic, a unei machete sau model. Arhitectul 
poate şi trebuie să-și exercite aşa-numitul 
ontrol al autorului“ asupra constructorilor ; 
utorul unei lucrări de artă aplicată poate și 
trebuie să urmărească modul în care este re 
produs originalul său în tirajele de masă în 
cadrul fabricilor de sticlă, de ceramică et 
sculptorul poate şi trebuie să conducă activita- 
tea de transpunere a modelului de ghips în 
marmură, granit sau bronz; ilustratorul unei 
cărți poate şi trebuie să controleze procesul 
poligrafic_ de reproducere prin tipar a desene- 
lor sale. Este totuşi clar că, în toate aceste ca- 
uri, realizarea nemijlocită este o chestiune a 
munsitorilor, inginerilor, tehnicienlior şi în 
cele din urmă, a maşinilor, așadar nu repre- 
zintă un moment al creaţiei artistice. 

Prin ce se explică această diferenţă principa- 
1ă dintre artele „plastice“ și cele „muzicale“ ? 
Vom releva, de Ja bun început, că, inițial, şi aici 
execuţia tehnică a ideii artistice era opera mii 
nilor artistului însuși. Această stare de lucruri 
s-a păstrat și în cadrul folclorului, al meseriilor 
artistice, unde fiecare operă de artă — izba 
țărănească, biserica, vasele și îmbrăcămintea, 


picturile şi furca de tors cioplită în lemn — a 
fost executată de la început pină la sfirșit de 
una şi aceeași mină. Delimitarea funcţiei exe- 
cuţiei tehnice de funcţia proiectării şi a cons- 
trucţiei artistice a fost determinată de compli- 
carea bazei tehnice a producției artistice. Pen- 
tru înălțarea grandioasclor temple egiptene, a 
palatelor şi cavourilor, a construcțiilor monu- 
mentale de piatră, era indispensabilă utilizarea 
forței fizice şi a capacităţilor unei mase uriașe 
de lucrători, precum şi aplicarea unor soluții 
tehnice ingenioase, astfel încit arti tului nu-i 
răminea decit rolul de autor al proiectului ar- 
tistie și de supraveghetor al modului în care 
acesta s-ar realiza. Pe măsură ce arhitectura și 
artele aplicate şi-au însuşit procedee tehnice 
din ce în ce mai complexe, recurgind inclusiv 
Ja mijloacele industriei construcțiilor, iar sculp- 
tura şi-a însușit tehnologia turnării şi bater 
metalelor, precum şi a stampării, diferenţierea 


procesului de creație din cadrul artelor „plas- 
tice“ într-un stadiu artistico-creator + altul 
tehnic-excculiv s-a consolidat definitiv. 


i artele „muzicale“ au suferit in- 
suficient să a- 
tiparului pen- 


Evident, ş 
fluența progresului tehnic. Est 
mintim, în acest sens, importan! 
tru dezvoltarea literaturii sau 
nării instrumentelor muzicale, care şi 
expresie, printre altele, şi în transformarea ve- 
chiului clavecin în pianul modern, sau impor- 
tanța dezvoltării tehnizii scenice pentru arta 
teatrală. Totuşi, în aceste cazuri, tehnica nu a- 
tinge însuşi procesul de interpretare a operei 
de artă. Ea nu face decit să definească condi- 
tiile în care are loc procesul de creație şi de 
receptare a valorilor artistice. În schimb, în 
artele „plastice“, tehniza își poate asuma func- 
tia de creator nemijlocit al operei de artă, în- 
trucit o clădire construită, un monument în: 
tat, o gravură tipărită reprezintă adevărate 
opere de artă. În cazul artelor „muzicale“ a- 
devărata operă de artă este manuscrisul ro- 
manului, al piesei sau al partiturii. In felul 


a 
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acesta se justică şi utilizarea termenului de 
„tehnice“ în legătură cu această grupă de arte 
7, într-adevăr, rolul tehnicii este aici cu totul 
altul decit în artele „muzicale“. 

Dar, dacă în artele „tehnice“ nu se putea 
produce o stratificare a creaţiei în primară și 
secundară, în ceea ce privește sinzretismul i 
tial al tipurilor, se poate spune că acesta a fost 
supus aceleiași segmentări pe care ne-o dezvă- 
luie şi istoria artelor „muzicale“; în ultimă 
instanţă, dezvoltarea artisti a omenirii a dus 
la autodefinirea arhitecturii, artelor aplicate, 
picturii, graficii şi sculpturii ca tipuri indepen- 
dente de arie. 

Nu este nevoie să urmărim aici întreaga is- 
torie a acestui proces. Vom indica numai legi- 
tăţile sale cele mai importante. 

Prima dintre ele este delimitarea treptată a 
artelor figurative de cele nonfigurative, bifunc- 
ționale, Dacă pe prima treaptă a istoriei arte- 
lor plastice, ba chiar și în cadrul folclorului, 
reprezentările picturale, sculpturale și grafice 
nu aveau decit cu foarte rare excepții, un ca- 
racter autonom și erau utilizate numai în cali- 
tate de atribute artistice ale căminului, unel- 
telor de muncă, armelor, instrumentelor etc., 
ulterior, menţinindu-și şi acest mod de exis- 
tenţă, pictura, sculptura şi grafica dobindesc o 
existenţă de sine stătătoare, numită, de obicei, 
de şevalet. Operele de artă produse de pictura, 
scluptura și gralica „de şevalet“ devin obiecte 
artistice independente de mediul concret în 
care au luat naştere, existind parcă în afara 
acestuia, deoarece receptarea lor impune o con- 
centrare deplină a atenţiei exclusiv asupra lor, 
o scufundare profundă a spiritului în adinci- 
mile lor şi o totală desprindere a receptorului 
de ambianța în care se găsește, Această ambi- 
anţă se află cu totul în afara obiectului artis- 
tic produs de arta „de şevalet“ şi este la fel de 
indiferentă faţă de el cum este și aceasta faţă 
de ea: un tablou sau o stampă se poate muta 
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rul artistului într-o expoziţie, într-un salon sau 
muzeu de artă, în foaierul unui teatru, într-un 
palat al culturii ete, ete., fără a pierde nimic 
prin aceasta și fără a dobindi nimic în plus. 
Unica „relaţie“ dintre mediul înconjurător şi 
un produs artistic de acest tip este relația de 
spaţiu și iluminare în sensul că mediul încon- 
jurător trebuie să asigure condiţiile optime pen- 
tru ca toate capodoperele aflate în el să poată 
fi receptate în linişte, nestingherit şi cu un grad 
de maximă concentrare. Astfel de condiţii pot 
fi create cel mai bine intr-un muzeu construit 
special în azest scop, în așa fel incit fiecare ex- 
ponat să se afle într-o zonă relativ izolată, să 
fie bine iluminat, să fie asigurată posibilitatea 
privirii lui din diverse unghiuri sau de jur im- 
prejur dacă este vorba de o sculptură. În mă- 
sura în care acest lucru este realizabil, fiecare 
deţinător particular al unei opere de artă de 
acest gen se va strădui să-i creeze în aparta- 
mentul sau palatul său condiții analoge celor 
din expoziţii. 

Avem, așadar, de a face cu un mod de exis- 
tenţă pe care l-am putea numi în mod conven- 
tional „muzeal“, tot așa după cum modul ana- 
log de existență al operelor muzicale poate fi 
numit „concertistic“ (sau „de estradă“), iar mo- 
dul de existenţă al operelor de artă dramatică 
„scenic“. Cu tot atit de multă îndreptățire am 
putea numi forma de existenţă a operelor lite- 
rare „de bibliotecă“ avind în vedere nu numai 
colecțiile de cărți publice, ci şi pe cele particu- 
lare. Aceste analogii au o justificare profundă, 
deoarece, dobindind un mod de existenţă „de 
şevalet“, pictura, grafica, sculptura au ajuns 
Ja acelaşi grad de independență ca și muzica, 
literatura, teatrul, adică au devenit tipuri de 
arte de sine stătătoare. Mulțumită acestui fapt, 
arta plastică a dobindit capacitatea de a trans- 
mite foarte concret valoarea irepetabilităţii in- 
dividuale a unui fenomen al naturii, a faptei 
unui om, a conturului unui luzru. Particulari- 
tatea artistică şi, respectiv, forța acestor arte 


s-au dovedit a fi legate de vizualizare, de mo- 
dul „portretistic“ elaborat de ele în modelarea 
vieţii. Utilizăm aici termenul „portretistic“ în 
accepțiunea sa cea mai largă, așa cum făceau 
şi Ch. Sorrel şi D. Diderot, avind în vedere 
crearea obiectelor ţinind de lumea vizuală, 
Principiul „portretismului“ poate fi aplicat în 
pictură, grafică, sculptură la fel de consecvent 
ca în orice alt domeniu al creaţiei artistice și, 
nu întimplător, reprezentarea portretistică a o- 
mului, naturii şi obiectelor duce la delimitarea 
unor genuri aparte, genul portretului, al peisa- 
jului, natura moartă ; dar „caracterul portre- 
tistic“ este prezent și în alte genuri ale artelor 
plastice, dar într-o măsură mai resteinsă ; de 
fapt, la baza oricărui tablou sau statui se află 
materialul studiilor după natură, al acestor 
„portrete“ particulare ale realităţii. În ceea ce 
priveşte fotografia artistiză, ea este întotdeauna 
portretistică, întrucit imorializează toate feno- 
menele reale cu o precizie de document. 

Dar dacă în capacitatea de a reprezenta lumea 
obiectelor în întreaga conerelitudine a exis- 
tentei lor materiale rezidă forta artistică irepe- 
tabilă a artelor plastice, tot de aici decurge si 

ăbicunca lor : gradul de generalizare este în 
mod inevitabil scăzut, întrucit avem a face cu 
o unică reprezentare a obiectului sau fenome- 
nului dat, a unei flori anumite, a unui peisaj 
anumit, a unui animal anumit sau a unui om 
anumit. Indiferent care ar fi gradul de indivi- 
dualizare picturală. grafică sau sculpturală a 
imaginii — fie că cl este maxim, ca în cazul lui 
Serov, fie că este minim ca în cazul lui Ma- 
sse — el va caracteriza întotdeauna respectiva 
imagine. Dar să luăm, de exemplu, un motiv 
din natură — motivul unei flori, al unui animal 
sau chiar al unei siluete umane, inclus în com- 
a ornamentală a unei țesături decorative, 

ipțiilor de pe o vază sau într-o friză ar- 
hitectonică ; specificul individual al obiectului 

în discuţie devine aici inutil, nesemnificativ, 
305 neinteresant din punct de vedere artistic, deoa- 


rece ceea ce interesează în ornament este toc- 
mai esența plastico-coloristică a obiectelor care 
dau naştere motivului decorativ. Numai renun- 
tarea fermă la redarea caracterului concret in- 
dividual al obiectului permite ornamentului să 
repete la infinit un același motiv, dind naștere 
unei benzi ritmice de modele sau unei încărcă- 
turi ritmice a suprafeței obiectului decorat. Toc- 
mai din această cauză, ornamentul dobindește 
dreptul de a renunța, în ultimă instanță, la 
caracterul figurativ, întrebuințind ca motive 
forme abstracte, geometrice, linii drepte și 
curbe, ovale şi triunghiulare. Iată de ce orna- 
mentul s-a dovedit a fi atit de adecvat pentru 
arhitectură și artele plastice, păstrindu-se în 
cadrul acestora ca unul dintre cele mai răspin- 
dite procedee decorative, ca. modalitate arhi 
tectonică de organizare a suprafeţei obiectului 

Eliberarea de caracterul concret figurativ a 
apropiat limbajul ornamentului de cel al muzi- 
cii şi dansului, deschizindu-i accesul spre 
transmiterea unor informații poetice puternic 
generalizate (și, în consecință, relativ abstra 
te). Din această cauză, în ornament, la fel ca şi 
în muzică şi dans, metroritmul devine proze- 
deul structural de bază al creației. În esenţă, 
dansul reprezintă un fel de model ornamental 
însufieţit, o compoziție ornamentală 
ba chiar şi în textura sonoră descoperim adesea 
o structură ornamentală. 

Toate cele afirmate cu privire la ornament se 
pot aplica şi artei arhitecurtii în ansamblu, Re- 
nunțarea la crearea unei forme individuali- 
zale a obiectelor şi fenomenelor realității are 
aici aceeaşi explicație artistică ca şi în mu- 
ă şi dans ; nu fără motiv arhitectura este nu- 
de obicei, după exemplul lui Goethe şi 
legel, „o muzică încremenită“, jar muzica 
lectură în mişcare“*, Bazat pe cea mai 


* Dealtfel, ideea cu privire la înrudirea, di 
arhitectură, muzică şi chiar și horticultură a fost ex- 
primată încă în secolul al XVIII-lea de către: Hume 
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largă generalizare a relațiilor spațiale și colo- 
ristice ale lumii materiale, limbajul arhitectu- 
rii şi al artelor plastice se dovedește capabil 
redea idei, dispoziții și stări sufleteşti generale 
pentru mase largi de oameni. Întrucit operele 
de artă din cadrul acestei grupe de arte: reu- 
nese în sine- elemente artistice şi uitlitare și 
sint executate în cadrul producției meșteșugă- 
reşti sau industriale pentr r mare de 
oameni, ele nu trebuie să aibă un conținut in- 
dividual specific, ci permanent și general spi- 
ritual, În această sferă a creaţiei artistice o- 
mul se afirmă nu prin irepetabili 
viduală, ci prin ceea ce are comun cu alţi oa- 
meni. Din aceste motive, prinzipiul portr 
mului, atit de car 
sculptură, aici este inaplicabil, 
direa Patihenonului, a Amiralității, sau a Pa 
latului Congreselor din Kremlin trebuie să fie 
niște „portrete“ ale unor epoci, societăți, şi nu 
ale unei personalităţi. 

Cristalizarea formelor de șevalet ale artei 
plastice — care în special în ultima vreme, 
şi constitutit di ipală a dezvolti 


vada arhaică şi a durat vreme îndelungată 
desfăşurindu-se foarte încet și atingind numai 
anumite ramuri ale acesteia. Încă în cultura 
Egiptului antic și, ulterior, a Greciei și Ro- 
mei, intilnim primele strădanii ale sculpturii 
indreptate spre dobindirea unei cxistențe au- 
tunome : acesta era, de fapt, caracterul artei 
plastice portretistice intime, al portretului psi 
hologiz — să amintim numai admirabilcle re- 
prezentări ale Netertitei, galeria de portrete a 
lui Skopas, nenumăratele busturi-porirele din 
vechea Romă. Este clar de ce tocmai plastica 


(128, vol. Ii, 241). Această înrudire se bazează, după 
părerea iul, pe faptul că artele în discuție „nu imită 
natura“, ci „Creează opere originale“, 


portretistică a devenit prima formă de mani- 
festare a artei plastice figurative : intoarcerea 
spre omul concret, viu, individualizat impunea 
în mod ferm separarea artelor figurative de 
arhitectură şi artele aplicate, al căror princi- 
piu de creaţie contravenea acestui gen de 
sarcini artistice. Este adevărat că întreaga cul- 
tură a Egiptului sclavagist atestă numeroase 
încercări de armonizare a construcţiilor arhi- 
tectonice cu imaginile portretistice ale farao- 
nilor. Nu este întimplător însă faptul că ace: 
te încercări nu au fost continuate în istoria 
mondială a artei ; un caracter la fel de episo- 
dic l-au avut ulterior încercările de realizare 
a portretelor pe vase de porțelan sau pe co- 
voare, reprezentind o contradicție mult prea 
puternică intre structura plastică a portretu- 
lui și structura imagistică a artei aplicate sau 
arhitecturii. Este cit se poate de firesc faptul 
că în toate aceste cazuri redarea înfățișări 
fizice individuale concrete şi a lumii spirituale 
a personalității era supusă generalizării, con- 
venţionalităţii și stilizării inevitabile şi indis- 
pensabile în cazul formelor monumental-deca 
ative sau pur și simplu decorative ale picturii 
și sculpturii. Din aceste motive, artiştii Egip- 
tului antic, care își propuseseră drept scop rea- 
Jizarea unor portrete fidele ale Nefertitei sau 
ale lui Echnaton, au fost nevoiţi să „scoată“ 
sculptura din cadrul entității sincrelice sculp- 
tural-arhitectonice şi s-o aşeze pe calea ce du- 


cea spre arta de şevalet, 
cale a devenit din ce în ce 


Ulterior, această 
mai largă, dar nici chiar în perioada Renaște- 
rii arta de şevalet nu dobindise încă o poziție 
predominantă. Dealtfel, această situație nu se 
explică prin cauze de ordin intern, ci prin con- 
siderente de ordin exterior, şi anume prin fap- 
tul că atotputernicia religiei (în diferitele ei 
forme istorice) şi necesitățile puterii politice 
au creat condiţii deosebit de prielnice pentru 
dezvoltarea formelor monumental-decorative în 
cardrul artelor plastice. Capacitatea artelor 


plastice figurative de a înfățișa chipuri de eroi 
păgini, budiști, de personaje ale mitologiei creş- 
tine impunea menţinerea sculpturii şi a pic- 
turii în cadrul „casei Domnului“ — a templu- 
lui, bisericii, catedralei, iar potenţialul agita- 
toric şi decorativ al acestor arte explică cerin- 
tele împăraţilor și magnaţilor de a se satura 
cu imagini plastice construcţiile arhitectonice, 
mobileie, vasele, instrumentele, mijloacele de 
transport, armele. Şi numai pe măsură ce dez- 
voltarea relaţiilor de producție burgheze a dus 
Ja emanciparea artei față de religie și la szoa- 
terea gi de sub dominaţia puterii feudale, pe 
măsură ce societatea capitalistă oferea artei un 
nou consumator în persoana burghezului, pe 
măsură ce legile producţiei de mărluri dobin- 
deau un caracter universal, atotcuprinzător, a- 
trăgind în sfera lor de acţiune și munca artis- 
tului și înlocuindu-i pe vechii protectori ai a- 
cestuia cu cumpărătorii mărfii artistice, pro- 
duse de el, în sfirșit, pe măsură ce democrati- 
zarea consumului de artă a dus la transforma- 
rea colecțiilor particulare, închise, în muzee a 
cesibile unui public larg și la orientarea cr 
ţiei artistului, în primul rind, spre crearea u- 
nor opere artistice „de șevalet“ — procesul de 
individualizare a artelor plastice figurative şi 
de separare a acestora de arhitectură şi mese- 
riile artistice s-a apropiat cu paşi repezi de de- 
săvirşirea depli 

Destrămarea unităţii inițiale dintre artele 
plastice a avut consecinţe asemănătoare și pen- 
tru soarta arhitecturii şi a meseriilor artistice, 
Caracterizind, în modul cel mai general, acest 
aspect al procesului în discuţie, putem spune 
că procesul istorie a dus la eliminarea treptată 
din arhitectură, construcţii artistic-meșteșugă- 
reşti şi, ulterior, axtistic-industriale a elemen- 
telor figurative. Formelor picturale şi sculptu- 
rale de şevalet au început să le corespundă a- 
cum formele la fel de pure — în sensul struc- 
turii monovalente — ale creației arhitectonice, 
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tice se efectuează numai prin mijloace proprii, 
imanente arhitecturii şi artelor aplicate. Aceste 
mijloace sint condiționate de baza funcțional- 
constructivă a obiectelor utilitare, care îl obligă 
pe artist să opereze nu cu forme figurative, ci 
cu formele care iau naștere în timpul rezolvării 
sarcinilor tehnice de construcţie şi care au, evi- 
dent, un caracter nonfigurativ, abstract, ste- 
reotip*. Acestea sint caracteristicile relațiilor 
dintre volume, suprafeţe, culori, etc., care iau 
aştere în timpul executării unui obiect cu 
destinaţie utilitară şi dobindesc calitatea de 
limbaj expresiv al construcției artistice — 
onică, proporționalitate, siluetă etc. 


e drept că atunci cînd avem de-a face cu o 
e foarte bogată și cu o concepție îndrep- 
rte clar spre o anumită năzuință, putem con- 


sidera drept figurative chiar și imaginile arhitecto- 
nice. Ekkard von Sydow, de exemplu, a demonstrat 
că arhitectura a avut două leagiine istorice — peş- 


tera şi adăpostul de vint, dar că aceste două origini 
nu erau egale ca valoare; adăpostul de vint (Wet- 
tersturm) a servit drept punct de plecare pentru 

i, iar peştera a de~ 
ii spațiale antice 
De ce a jucat peştera 
arhitecturii ? Pentru că se pare 


(Raumjormung)“ 
acest rol în formarea 


bolică au început 
meţiile, în general 
(ibidem, 704 e observaţii abun- 
dă în trimiteri la Freud, Jung și alți psihanalişti 
care interpretează vechile mituri ale imaginii 
mintului-mamă” ete. 
lemenitoare decit aceste aserțiuni sint 
hi are, deşi se situa pe 
concluzii 


Mult mai a 


pozii 


a 
tit muzica, cît și arhitectura nu sint cituşi de pu- 
imitative, deși adesea sint considerate în mod 
504). Precizindu-și această 


fin 
eronat ca atare 
teză, filosoful spu 
să imite deloc formele 
acționeze în sp 


t (ibidem, 505). Me 
fie scos în evidență faptul că Schopenhauer a re- 
marcat înrudirea di tectură și artele aplicate, 
ceea ce i-a permis să citeze ca exemplu, pe lingă 
clădiri, şi vazele grecești (ibidem, 506). 


mı primul rînd, la relaţia reciproză dintre arhite: 


Pe această cale au mers cel mai consecvent 
funcţionalismul și constructivismul în arhitec- 
tură şi, în perioada contemporană, desig 
Evident, atit în epoca noastră, cit și în viitor, 
vor fi nu numai posibile, ci chiar indispensabile 
anumite rezolvări de sinteză figurativ-arhitec- 
tonice în cazul unor sarcini artistice, rezolvări 
bazate pe căutarea unor noi modalităţi de le- 
gare a limbajului nonfigurativ al artelor r 
pective de limbajul figurativ al picturii, gra- 
ficii, sculpturii, fotografiei artistice. Asupra a- 
cestei chestiuni vom mai reveni cind vom dis~ 
cuta în mod special problema sintezei artelor, 
Deocamdată ne vom mulțumi doar să stabilim 
legitatea diferențieri istorice a artelor plastice 
şi dobindirea unui statut de independență de 
către artele figurative, pe de o parte, și de către 
artele arhitectonice, pe de altă parte. 

Este adevărat că s-a păstrat, în acelaşi timp, 
şi un tip de artă figurativă pe care, într-un a- 
numit sens, l-am putea considera și artă apli- 
cată, deoarece posedă un caracter bifuncţional, 
dar într-o formă de manifestare cu totul apai 
te: funcţia utilitară se manifestă aici ca o 
funcţie pedagogică. Este vorba de arta jucăriilor. 
Structura acesteia va fi analizată de noi în 
continuare mai detaliat. Deocamdată este im- 
lant să menţionăm numai faptul că ca s-a 
mitat ca un tip aparte, independent al 
creaţiei plastice. 

Forţele de diferenţiere ale procesului istori- 
co-artistic nu numai că au despărţit artele 
plastice de cele arhitectonice, dar, în cadrul 
fiezărei grupe astfel formate, au favorizat de: 
voltarea independentă a tipurilor de artă 
ictura, grafica, sculptura, într-un caz 
arhitectura, arta parcurilor şi grădinilor și arta 
aplicată, în cel de-al doilea. În această situaţie 
trebuie să avem în vedere faptul că autonomia 
fiecărui tip de artă plastică nu este cituşi de 
puţin absolută. Afirmația aceasta se referă, 


tură şi artele plastice, ale căror produse nu 
trăiesc niciodată separat în cadrul procesului 
real utilitar-artistie ; dimpotrivă, ele formează, 
de regulă, ansambluri complexe de obiecte, în 
cadrul cărora se desfășoară toate procesele ac- 
tivităţii vitale a omului. Pe de o parte, „arhi- 
tectura verde“ este indisolubil legată de clă- 
diri în ansamblul general format din străzi, 
cartiere, orașe și este receptată pe cale vizuală 
ca unul din elementele structurii urbanistice 
generale ; pe de altă parte, interiorul oricărei 
clădiri este umplut cu diverse obiecte, care 
acţionează asupra noastră ca o entitate: mo- 
bile, corpuri de iluminat, țesături decorative, 
vase, obiecte de cult, instrumente casnice, 
haine ; în ultimă instanţă, toate acestea acţio- 
nează atit din punct de vedere funcţional, cit 
şi estetic ca un întreg, ca un ansamblu com- 
plex, iar rolul particular al fiezăruia din com- 


ponentele sale nu este mai mare decit, să spu- 
nem, rolul instrumentelor muzicale în cadrul 
unei orchestre. Și într-un caz şi în celălalt 


putem, evident. să receptăm și să evaluăm ele- 
mentele individuale ale acestei structuri, con 

plexe, dar şi în această situaţie, în mod con- 
ştient sau inconștient, raportăm obiectul la în- 
tregu] în cadrul căruia există și de care de- 
pinde semnificația sa artistică concretă. Cu 
alte cuvinte, nu putem vorbi despre o imagini 
artistică în sensul exact al cuvintului, decit 
dacă avem în vedere nu obieztele individuale, 
şi nu arhitectura interiorului ca atare, ci com- 
plezul, ansamblul, întregul multivalent, deon- 
rece aceasta există în realitate numai în acest 
mod. Mobilele, vasele, hainele ete. dobindesc o 
existenţă de sine stătătoare numai în momen- 
tul în care devin exponate muzeale. Este to- 
tuşi evident că, spre deosebire de operele artei 
plastice de şevalet, existența muzeală este pen- 
tru produsele artelor aplicate o siluire a cara 
terului lor. Este lesne de înțeles, din acest 
punct de vedere, sirădania unor muzee de a 
apropia prezentarea obiectelor de artă aplicată 
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de condițiile lor naturale de existență prin or- 
ganizarea de expoziţii de sinteză, a unor interi- 
vare intregi, sau chiar a unor ansambluri ar- 
hitectonice (cum este adesea cazul muzeelor de 
etnografie, de exemplu, Muzeul de etnografie 
din Leningrad, sau Muzeele de artă aplicată 
din Lituania şi Estonia). 

Cea de-a doua legitate a procesului exami 
nat de noi este legată de faptul că, inițial, cre- 
area tuturor obiectelor artistice tinind de me- 
diul înconjurător al vieții omului, era, ca, să 
spunem așa, opera uneia şi aceleiași miini şi 
avea, din această cauză, un caracter cu ade- 
vărat unitar. Pe măsură, însă, ce s-a răspindit 
diviziunea muncii şi s-au delimitat forme spe- 
cializate ale diverselor meserii, ulterior şi ale 
producţiei manufacturiere și industriale, con- 
strucţiile, fabricarea mobilelor, a vaselor de 
ceramică, a țesăturilor, armelor ete, s-a fâri- 
mițat într-o serie întreagă de ramuri indepen- 

te ale producției, pierzindu-și legătura re- 
rocă iniţială, Este cit se poale de semni 
cativ faptul că destrămarea unităţii iniţiale din 
sfera creației arhitectonice aplicative s-a pro- 
dus în direcția dictată tocmai de condițiile teh- 
nologice ale producției : factorul fundamental 
al diferențieri a fost reprezentat de deosebirile 
dintre diversele materiale de prelucrat. In con- 
secință, şi estetica a fost nevoită să accepte a- 
ceste deosebiri conturate în mod real ca seg- 
mentări tipologice ale lumii artelor aplicate şi 
să le definească nu în funcţie de proprietăţile 
lor funcționale sau estetice, ci în funcţie de 
particularităţile tehnizo-materiale ; în felul a- 


cesta, sînt considerate drept tipuri ale artelor 
aplicate prelucrarea artistică a lemnului, pre- 
tică 


lucrarea artistică a sticlei, prelucrarea artis 
prin forjare etc., ete. * 


* In fundamentala lucrare 
lată Istoria artelor tehnice, s 
lui al XIX-lea în Germania de un colectiv de cer- 
cetători ai artei sub conducerea lui K. Bucher (124) 


Un asemenea principiu de clasificare este, 
evident, inconsistent, şi îi vom opune în con- 
tinuare un alt principiu. Deocamdată însă se 
cuvine să subliniem faptul că diferențierea di- 
verselor ramuri ale producției artistice nu este 
originară, indiferent din ce unghi am privi-o, 
nu este un principiu care să rezide în însăși 
natura acestor arte, ci este un element istoric 
determinat, iar din punzt de vedere estetic ea 
continuă să rămînă relativă și în zilele noastre. 

În al treilea rind, trebuie să atragem încă o 
dată atenţia asupra faptului că nici în sfera 
artelor plastice, autonomia picturii, sculpturii 
şi graficii nu reprezintă modul lor originar de 
existenţă. În legăură cu inscripțiile pe stinci 
din perioada paleoliticului, specialiștii în do- 
meniul artei folosesc cu destulă libertate ter- 
menii de pictură, grafică, desen, gravură, de- 
oarece nu există nici un fel de linii de demar- 
caţie netă între aceste tipuri de reprezentări 
Utilizarea culorii — particularitatea de bază a 
picturii — nu are nici în paleolitic şi nici mult 
timp după accea un caracter principial obliga- 
toriu, la fel ca și cioplirea conturului unei re- 
prezentări sau trasarea lui cu degetul muia 
în vopsea. Aici sint mai semnificative deose- 
birile dintre modalităţile de reprezentare sculp- 
turale, pe de o parte, și grafico-picturale pe de 
altă parte — din simplul motiv că prima mo- 
delează o imagine în volum, iar cea de-a doua 
creează o proiecţie iluzorie a acestuia pe o su- 
prafaţă. Cu toate acestea, nici în acest caz nu 
sintem îndreptăţiți să vorbim despre o auto- 
nomie iniţială absolută a acestor ramuri ale 
activităţii artistice, deoarece reprezentările în 


se ia drept bază tocmai un astfel de principiu și, 
din această cauză, aici sint incluse în artele „teh- 
nice* şi artele aplicate şi plastice, pe de o parte 
— mobila, textileie, sticla şi, pe de altă parte — glip- 
tica, mozaicul, gravura. 


relief (de tipul admirabilelor. sculpturi decora- 
tiv-utilitare din os şi corn de animal sau re- 
prezentările cu structuri asemănătoare din arta 
Egiptului antic) atestă caracterul evident re- 
lativ al graniţelor dintre ele, precum și dato- 
rită faptului că în stadiile timpurii ale istoriei 
artelor este la fel de caracteristică utilizarea 
policromiei în sculpturile circulare (să ne 
amintim de sculptura monumentală din Grecia 
antică sau de sculptura în lemn a Europei me- 
dievale). 

Caracterul relativ al graniţelor dintre gra- 
fică, pictură și sculptură se păstrează și în zi- 
lele noastre. Este suficient să amintim numai 
faptul că pictura policromă se întilnește în re- 
liefurile executate în ceramică de Frih-Hara, 
sau în portretele sculptate în lemn ale lui Du- 
nikovski, sau de faptul că acuarela sau lito- 
grafia în culori pot fi situate cu la fel de multă 

ntreptăţire în sfera graficii ca și în cea a pic- 
turii, Numai în ultimele secole evoluția artis- 
tică a omenirii a elaborat o reprezentare destul 
de definită cu privire la pictură, grafică și 
sculptură ca tipuri clar delimitate ale artei 
plastice — ajungindu-se inclusiv Ja situaţia în 
care specializarea artistului în unul din aceste 
trei domenii a devenit un fenomen frecvent, 
în timp ce stadiile incipiente ale dezvoltării 
artelor plastice nu au cunoscut această specia- 
lizare : pînă în secolul al XIX-lea grafica nu 
era recunoscută ca artă de sine stătătoare, 
toate manifestările ei fiind incluse în noţiunea 
de pictură; mai mult chiar, într-o serie în- 
treagă de cazuri, nici chiar pictura și sculptura 


nu erau diferenţiate de teoreticieni ca arte 
autonome, de sine stătătoare, 
In felul acesta, pe parcursul dezvoltării 


torice a culturii artistice, sub influența unor 
factori diferiţi, a început şi s-a desfășurat din 
ce în ce mai activ „reacţia de destrămare“ a 
complexelor artistice arhaice sincretice — 


afis „muzical“ şi „tehnic“ — şi nenumăratele moda- 
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TRTA PRIMITIVĂ 


Jități concrete de reprezentare artistică a lumii 
au dobindit o existență autonomă, devenind 
tipuri de artă sau variante ale acestor tipuri. 31 


Dacă dorim să utilizăm o schemă grafică 
pentru ilustrarea acestui proces, „arborele ge- 
nealogic“ al activităţii artistice, examinat în 
funcţie de azțiunea forțelor de diferenţiere din 
cadrul procesului istorico-artistic, va arăta așa 
cum ne indică tabelu) 25, 


Capitolul VIII 


LĂRGIREA ȘI INGUSTAREA 
GRANIȚELOR LUMII ARTELOR 


Examinarea istoriei culturii artistice mondiale 
ne arată că modificarea structurii ci morfolo- 
gice nu se limitează Ja procesul de diferenţiere 
a modalităților iniţiale sineretize de creație. A- 
lături de acest proces și, într-o oarecare mă- 
sură, şi pe baza lui, se desfășoară şi celelalte, a 
căror analiză urmează s-o efectuăm în conti- 
nuare. 


1. Forţele de integrare ole 
procesului istorico-artistic 


Vom începe prin a afirma că între artele care 
şi-au dobindit o existenţă de sine stătătoare au 
început să se stabilească legături de interac- 
ţiune, ceea ce a dus la formarea unor noi struc- 
turi artistice complexe — structurile sintetice, 
asemănătoare, într-o oarecare măsură, artelor 
sincretice din antich și din folclor dar, în 
același timp, esențial diferite de acestea. For- 
tele de integrare ale dezvoltării arti: 
menirii s-au manifestat în trei mod 
si cele trei modalităţi diferite de imbi 
telor apărute pe această cale pot fi numite 
conglomerate, ansambluri și îmbinări organice. 
În primul caz, avem de a face cu o reunire 
mecanică a unor opere artistice diferite 
arte într-un anumit fragment de spațiu sau 
timp, în aşa fel încit fiecare din elementele 


are a ar- 


conglomeratului format nu are decit legături 
de natură exterioară cu celelalte, păstrindu-și 
în întregime independenţa artistică, Asa se in- 
timplă, de exemplu, în cazul spectacolelor al- 
cătuite din mai multe numere care se succed 
unul după altul și sint legate între ele prin- 
tr-un fel de regulă sui generis a „celor trei 
— unitatea de spatiu (sala de specta- 
cole), unitatea de timp (cea în care se destă- 
soară spectacolul respectiv), iar în Jocul uni- 
ătii de acțiune apare... un prezentator unic. 
Un al doilea exemplu ar putea fi anumite con- 
glomerate de monumente sculpturale și arhi- 
tecturale care iau naştere în unele orase din 
alte tări, lipsite de o construcție planificată, 
tematică ; clădirile si monumentele sînt aici 
alăturate cu totul întimplător și sînt receptate 
în mod izolat, independent uncle faţă de altele, 
fără a forma un ansamblu artistic unitar, A- 
tunci cînd apar astfel de ansambluri (cum sînt 
admirabilele ansambluri din Leningrad), fie- 
care din componentele lui dispune de o auto- 
nomie numai relativă : putem, evident (ba chiar 
sintem şi obligaţi într-un anumit fel), să exami- 
näm pe rind Teatrul de dramă Pușkin, monu- 
mentul Ecaterinei TI și, în stirșit, perspectiva 
străzii Rusia, ba chiar şi numai un fragment al 
acesteia, dar fiecare din elementele aces 
samblu complex cere în mod imperios să fie 
raportat şi la cclelalte clemente și la ansam- 
hlul acestora, întrucit, în afara acestui sistem 
de raportări, de repetări ritmice şi de opoziții 
contrastante, el nu-și poate dezvălui pe deplin 
sensul estetic. În mod asemănător, un specta- 
col gîndit ca un întreg artistic, în care fiecare 
număr este combinat cu celelalte și legat prin 
logica desfășurării acţiunii, fiind fixat, în felul 
acesta, de către regizor sau realizator într-un 
sistem de interdependenţe cu numărul prece- 
dent şi cel următor, autonomia componentelor 
încetează din nou să fie absolută, devenind nu- 

9 mai relativă, 


său cu arta a început să impună reunirea unor 
grupuri intregi de opere de artă, a căror re- 
ceptare se intaptuieşte într-o perioadă de timp 
xeiativ scurtă (tablouri, scuipturi, numere de 
spectacole), In teiul azesta au luat naștere noi- 
le forme de organizare a recepiārii artistice 
— expunerea in muzee, expozițiile, concerteie- 
spectacol, reprezeniațiile ae circ, care permit 
reunirea intr-un singur fragment de timp, de- 
dicat in mod speciai acestui Jusru, a unei serii 
mai mult sau mai puţin largi de acte indepen- 
dente de receptare artistică. 

Principiul imbinării diverselor arte in an- 
samblurı se sprijină, în esenţă, pe aceleași mo- 
tive, cu singura deosebire cå, in acest caz, avem 
de-a tace cu un grad mai inalt de organizare a 
sistemului „artă — publi” şi cu rezultate mai 
periecponate in planul estetic. 'endința, tot 
mai pregnant manirestă din zilele noastre, de 
à transtorma spectacolul de estradă, de circ sau 
de televiziune intr-o entitate, intr-o- acţiune 
cu desfăşurare succesivă, susuinută de o anu 
mită „dramaturgie psihologic” în subtext, se 
bazează pe evaluarea pazticuiarităților recep- 
țării esteuce, a cărei intensitate este direct pro- 
porțională cu impresia de ansamblu. Intrucit 
impresia estetică generală produsă de un an- 
sambiu artistic nu este egaiă cu suma impre- 
iilor produse de fiecare din părțile sale com- 
ponente, ci include în sine și o impresie pro- 
dusă de imbinarea logică dintre aceste ele- 
mente, datorită căreia fiecare component al 
ansamblului este receptat nu in sine, ci în ca- 
drul sistemului complex de interconexiuni cu 
celelalte componente, acţiunea estetică a intre- 
gului ansamblu artistic este incomparabil mai 
puternică şi mai bogată decit influenţa exerci- 
tată de un simplu conglomerat de opere de 
artă. 

Se înţelege că nu întotdeauna dorința de a 
te ridica de la un nivel inferior, mecanic, de 
reunire a artelor, spre un nivel mai înalt, de 
asamblare, este încununată de succes (mai ales 


în practica spectacolelor-concert sau în alcă 
tuirea programelor de televiziune). Se pare că 
în aceste domenii ale culturii artistice, princi- 
piul cel mai adecvat este acela al conglome 
tului, în timp ce în ceea ce priveşte organiza 
rea mediului înconjurător, în cadrul căminului 
familial sau în cadrul orașului, putem și tre- 
buie să ne străduim întotdeauna să depășim 
existența întimplătoare a unor elemente, o- 
biecte și fenomene şi să tindem spre crearea 
unor ansambluri unitare, atit în privința inte- 
rioarelor, a microraioanelor, cit și a orașelor, în 
general. Această deosebire se explică în primul 
tind prin faptul că spectacolul-concert inter- 
vine în viața omului o singură dată și nu pen- 
tru mult tirap, în timp ce arhitectura, arta a- 
aplicată, industrială şi acele opere ale artelor 
plastice care îşi duc existența în cadrul mo- 
alui nostru de viaţă, creează un mediu am- 
nt stabil şi de aceea, în acest caz, însemnă- 
tatea principiului asamblării diverselor ele- 
artistice este mult mai mare. În al doi- 
lea rind, programele, spectacolelor concert au 
desca o funcţie distractivă, ceea ce face ca 
stabilirea unei legături de ansamblu precise 
între elementele sale componente să aibă un 
caracter mai puţin obligatoriu — în acest caz 
este suficient să asigurăm în așa fel sueceșiu- 
nea diferitelor numere din program, încit să se 
obțină o diversitate cit mai mare de impresii 
(alternarea dintre momentele de comedie și 
cele de dramă, între numerele vorbite şi cele 
muzicale sau coregrafice etc.), în ceea ce pri- 
veşte mediul artistic concret în care se desfă- 
soară întreaga viaţă a omului, funcţiile aces- 
tuia sint cu mult mai serioase. Momentul he- 
donic intervine şi aici, însă principala lui mi- 
ne este de a crea şi susţine acele stări şi 
dispoziţii emoționale care trebuie să asigure 
cel mai adecvat comportament al oamenilor în 
cele mai diferite sfere ale activității lor. 

Cel de-al treilea mod de reunire a unor arte 


323 de tip diferit — imbinarea organică — spre 


deosebire de prime! ia naştere din mo- 
tive speciale şi dobindeşte o importanță deo- 
sebită în morfologie pentru că pe această cale 
apar structuri artistice specifice calitativ noi 
— noi tipuri și variante de arte. 

Destrămarea vechiului sincretism artistic, 
care a asigurat existența autonomă a diferite- 
lor modalități de creaţi avut, în 
același timp, și consecințe pozitive şi negative. 
Pozitive — pentru că aici, ca și în toate cele- 
lalte domenii ale culturii materiale şi spiri- 
tuale, diviziunea muncii a fost o necesitate a 
dezvoltării și perfecționării formelor strict spe- 
cializate de activitate, care s-au individualizat 
una față de alta. În felul azesta, dezvol! 
creației muzicale şi literare care a du: 
caz, la apariţia poeziei lirice, a nuvelei, roma 
nului, iar în celălalt — a formelor instrumen- 
tale de tipul fu tei şi simfoniei, a fost 
un rezultat direct al transformării literaturii şi 
muzicii în arte independent ucit sinere- 
tismul inițial le lega pe amindouă „de miini 


şi de picioare“, le inchidea într-un cere de 
structuri artistice bazate tomai pe legătu 
dintre elementele literare şi muzicale. Același 


lucru se poate spune despre formele „de ṣe 
valet“ ale picturii și sculpturii, care îşi dato- 
rează apariția şi existența rupturii dintre arhi- 


În același timp însă, — intrucit aceasta este 
dialectica tristă a dezvoltării care cere ca pen 
tru orice cucerire să plătim un preţ greu — 
procesul istoric al scoaterii unor fire separate 

n ghemele arhaice sincretice a avut şi conse- 
cinţe ile cuceriri s-au transfor- 
mat în nu mai puțin serioase pierderi — pier- 
derea caracterului divers, multilateral şi com- 
plet de redare a vieţii, accesibil şi caracteristic 
numai artei sincretice, pentru că reunirea unor 
modal 
mii permitea iluminarea reprezentării cu raze 
care se întretăiau, permitea modelarea diver- 
selor aspecte ale legăturii dintre obiect şi si 
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biect, crearea unor tablouri multidimensionale 
şi nu unilaterale, desfăşurate numai în planul 
muzical, coregrafic sau literar. Nu este de mi- 
rare că în istoria culturii artistice din vremu- 
rile din urmă, începînd cu sfirşitul secolului al 
XVIII-lea, ne întimpină din ce în ce mai des 
o nostalgie specifică, un fel de dor după uni- 
tatea pierdută dintre arte și încercări mai mult 
puțin insistente de reinviere a legătu- 
e de odinioară, Evident, a devenit clar în 
acest moment că firele desfăcute odinioară nu 
pot fi reîmpletite în aceleași „modele“ în care 
se întretăiau iniţial, după cum nu mai este, în 
general, posibilă restaurarea vehilor forme de 
cultură — să ne amintim ce scria în acest 
sens K, Marx (455, vol. 12, 737). Mai inca, 
în felul acesta, o singură ieşi căutarea de 
pi „modele“, o „hibridizare artistică conștien- 
ă“, orientată spre elaborarea unor forme ar- 
tistice originale, de sinteză, necunoscute pină 
atunci. 

Această căutare nu trebuie apreciată ca un 
simplu experiment formal, născut din dorința 
abstractă de a deschide artei noi posibilităţi de 
expresie. Examinind cu atenţie căutările de 
sinteză ale lui Wagner sau Skriabin, apariţia 
cinematografului sau a sintezelor de tipul ex- 
poziţiilor, descoperim de fiecare dată, în fiecare 
din aceste cazuri, manifestarea unei profunde 
necesităţi sociale în concordanța dintre proce- 
deele de modelare artistică a vieţii şi caracterul 
realităţii sociale în continuă mișcare. Dar sa- 
tisfacerea acestor necesităţi a depins întotdea- 
una de capacitatea unei arte sau a alteia de a 
se „hibridiza“, adică de a intra nu într-o rela- 
ție "de simplă alăturare mecanică sau într-un 
amblu, ci într-o „reacție chimică“ de intre- 
pătrundere organică, singura în stare să dea 
naştere la un nou tip de activitate creatoare de 
sinteză. Și, deși artele dispun de posibilități 
largi în acest sens, acestea sînt totuşi limitate 
si nu sînt identice în toate domeniile vieţii cul- 
turale. 


În realitate, formațiunile artistice sincretice 
apărute în mod aleatoriu în cadrul culturii pri- 
mitive şi al folclorului arată destul de clar în- 
tre ce limite se pot contopi organic, diversele 
procedee de creație artistică. Gradul înalt de 
independență al complexelor artistice „muzi 
cal“ şi „tehnic“, despre care am mai vorbit, se 
explică tocmai prin faptul că obiectele statice, 
rupte din scurgerea timpului și confruntate, în 
felul azesta, cu timpul ca proces, nu se puteau 
contopi într-un singur tot cu acţiunile care sc 
desfăşoară în timp şi confirmă dinamica tim- 
pului prin faptul că îşi încetează existența o 
dată cu acel fragment de timp în care au luat 
naştere, s-au desfăşurat şi împreună cu care 
au dispărut. Structurile spaţiale şi temporale 
se pot uni organic numai cu o singură condi- 
e — ca cele temporale să se subordoneze 
total celor spațiale. Această condiţie îşi găseşte 
expresia în faptul că obiectele materiale, plas- 
tice trebuie să devină modificabile în timp. În 
lucrul acesta a fost posibil la început nu- 
lul său cra reprezentat 
viu al omului însuși. Dar pe 
această cale arsenalul mijloacelor plastico-di- 
namice ale artei s-a putut mări : în folclor lu- 
crul acesta s-a realizat cu ajutorul păpuşi 
— inițial una singură, Țândărică —, ulterior o 
întreagă formațiune de  păpuşi-marionete ; 
apoi, în filmul de animaţie cu ajutorul di 
nului dinamizat etc. În toate cazurile de acest 
gen, arta a găsit mijloace care să înlocuiască 
-upul omenesc viu, adică să fie în stare să 
înfăţișeze omul. Dar arta a mai încercat și alte 
modalităţi de îmbinare a structurilor spaţiale 
şi temporale, folosind pentru aceasta, pe de o 
parte, animale transformate de dresor îl 
fel de actori de un tip special 

satirice sau umoristice şi, pe de altă 
carea jeturilor de apă în compoziţiile no 
rative ale fintinilor arteziene sau jocul de lu- 
mini al focurilor de artificii (să ne reamintim 
că amindouă aceste forme de artă, în momen- 


tul de faţă părăsite aproape total de artiști, 
mai ocupau încă în secolul al XVIII-lea un los 
deloc neglijabil în lumea artelor și erau enu- 
merate de o serie întreagă de esteticieni, în 
clasificările lor morfologice), 

În secolul al XX-lea au apărut noi posibili 
tăţi de îmbinare artistică a spaţiului și timpu- 
lui, descoperite de tehnica modernă — pentru 
a aminti cel puţin de cinematograf și televi- 
ziune. Pe baza tehnicii noi se investighează 
procedee anterior inaccesibile de combinare a 
construcţiilor sonore, coloristice nonfigurative 
şi plastice (muzica culorilor, arta cinetică) *, 


* La sinteza muzical-coloristică visa încă din se- 
cotul al XVIIL-lea R. Castel și, după el, R. Wagner, 
A. Skriabin, dar lucrări serioase în această direcţie 
au fost efectuate numai în timpurile noastre, Tată o 
prezentare pe scurt a celor ce s-au realizat de câtre 
artiştii şi constructorii sovietici în această direcție 
(după B. Galeev) : „Efectele muzical-coloristice sint 
folosite în televiziunea în culori şi în cinematografie 
(experiențele studioului Dovjenko ete), pentru de- 
corarea interioarelor şi a radio-aparaturii casnice 
(radiola Gamma), în cercetările clinice, în. psihologia 
inginerească. De'o largă răspindire se bucură apli- 
carea efectelor sonor-luminoase în arta cinetică, pre- 
cum și în crearea „arhitecturii luminoase“ (Institutul 
„Prometeu: din Kazan). Int 
acest domeniu al artei se leagă şi ideea muzi 
cute, a „muzicii luminii” şi încercările de a pieta 
muzica pe pinză. De propaganda acestor experiențe 
se ocupă clubul Ciurlionis din Odesa (242, 6). Jude- 
cind după expunerile făcute la conferința de la Ka- 
zan din anul 1969, și în alte orașe ale ţării noastre 
se efectuează experiențe în acest domeniu. CE, de 
asemenea, cartea foarte interesantă a lui F. luriev, 


In ceea ce priveşte arta cinetică, suecesele acesteia 
pot fi evaluate după expozițiile organizate la sfir 
tul deceniului trecut la Moscova și Leningrad, pre- 
cum şi după o serie de construcţii decorativ 

tate în zilele de sărbătoare pe cheiurile și 
Leningradului (lucrările grupului ui L. 
Se înţelege de la sine că această direcție a căutărilor 
artistice nu are nimic comun cu „mobilele“ formaliste 
absurde ale lui A. Calder sau cu „cinetica“ lul 

“Tingeli (et. 403, 201—202), 


În felul ace arta dispune de cele mai 
largi posibilități de refacere și dezvoltare în 
structuri sintetice a acelor forme sincretice de 
creaţie care i-au fost date istoriei artei încă 
de la începutul ei, atit în cadrul complexului 
pur spaţial, plastic, „tehnic“, cit şi în cadrul 
complexului „muzical“, precum și în domeniul 
relațiilor reciproce dintre cele două complexe. 
Reai acestor posibilităţi a dus, în primul 
rind, la apariţia unor diferite structuri de sin- 
teză binare — literar-muzicale, muzical 
Jiterar-dramatize,  dramatico-coregra- 
uzicale (reprezentate, în e- 
ul de activitate a a de spec- 
); în al doilea rind, la apariţia 
unor structuri mai complexe, multimembre, 
care sint reprezentate de toate tipurile arte 


scenice — teatrul dramatic, teatrul de operă, 
teatrul core 
În cel d ilea caz, în relaţia de inte- 


grare sint atrase nu numai artele „muzicale“, 
ci și cele „plastice“ — pictura, artele aplicate, 
ba chiar şi un fel de cvasiarhitectură scenică, 
care, prin eforturi reunite, creează ambianța în 
e se desfăşoară acţiunea teatrală, precum și 

majelor acţiunii 
le exemple ale 
ze pluri-membre se găsesc în tea- 
ul antic, care dispunea de o înaltă ştiinţă a 
plastice a spectacolului ; şi mai de- 
rte a mers în această ecţie teatrul medie- 
val şi asta nu numai în punerea în scenă a 
misterelor, ci și în organizarea „spectacolelor“ 
fundamentale ale respectivei epoci — pe de o 
parte, ritualurile religioase —, pe dé altă 
parte — ceremonialul turnirelor. Geniul ar- 
tistic al maeștrilor medievali a „construit“ în 
aşa fel slujba religioasă încît aceasta s-a trans- 
ndios ansamblu de arte tem- 
porale şi spaţiale, în frunte cu arhitectura. Ori- 
cum, chiar e noastre, atunci cînd as 
cultăm muzica de orgă sau pe cîntăreții din- 
tr-un cor bisericesc, ne dăm foarte clar seama 


exterioară a pers 
costumele). Pr 


acestei sini 
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de diferenţa care există între acțiunea artistică 
a muzicii în cadrul ansamblului arhitectonic 
respectiv și acțiunea ei în sala de concert a fi- 
larmonicii, care îi este complet străină. 

În locul acestor forme de activitate artistică 
de sinteză iremediabil. pierdute, veacul al 
XX-lea a introdus în cultura artistică forma- 
{iuni de sinteză noi, mai complicate, bazate pe 
procedeele tehnice principial noi de realizare 
a sintezei artistice. Este vorba de arta cinema- 
tograjiei, a radioului, a televiziunii, a design- 
ului. 

Dealtfel, progresul tehnico-științitic lărgeşte 
posibilităţile creației artistice nu numai în epo- 
ca noastră și nu numai datorită tendințelor 
spre integrare ale artei, Această problemă este 
atit de importantă, încit reclamă o examinare 
specială. 


2. Apariţia unor forme noi de artă 
ca urmare o lărgirii bazei 
tehnice a acesteia 


Primele manifestări ale „expansiunii“ activi- 
tății artis creatoare a omului dincolo de 
granițele ci inițiale se pot descoperi relativ de- 
vreme. Deosebit de sugestivă şi elocventă din 
acest punct de vedere este istoria sculpturii, 
Primii paşi ai sculpturii au fost legați de 
prelucrarea unor materiale naturale — lutul, 
lemnul, piatra, osul, după care în prelucrarea 
sculpturală pătrunde — şi începe să jo 
rol din ce în ce mai important — metalul. La 
prima vedere s-ar părea că această lărgire a 
resurselor materiale nu are nici o însemnătate 
de principiu pentru sculptură, ca artă, Dar a- 
ceastă concluzie ar fi superficială, Utilizarea 
metalului a jucat un rol deosebit de însemnat 
în istoria sculpturii, deoarece crearea unei o- 
pere de artă a fost pentru prima oară realizată 
prin intermediul unui procedeu strict tehnic 


— turnarea statuii (sau a statuetei) într-o for- 
mă executată special în acest scop după un 
model creat de sculptor. În felul acesta, sculp- 
tura în metal a adus o serie de inovaţii în arta 
sculpturii, și anume : a) crearea de către artist 
nu a operei de artă, ci numai a modelului aces- 
teia; b) mutarea execuţiei operei de artă în 
sine din sfera creaţiei artistice în sfera teh- 

; c) posibilitatea obținerii unor tiraje mai 
mari din aceeaşi operă de artă, adică a turnării 
în aceeași formă a mai multor exemplare din 
aceeaşi lucrare ; d) stabilirea unei noi modali- 
tăți de receptare şi evaluare estetică a operei 
de artă szulpturale, pentru care caracterul de 
unicat și de produs direct al miinii omenesti a 


încetat de a mai fi o condiţie indispensabilă a 


valorii artistice, Toate acestea ne dau dreptul 
să considerăm sculptura în metal (si, ulterior, 
în belon sau mase plastice), drept o ramură 
particulară a artelor plastice care a luat naş- 
tere la un alt nivel al legăturii dintre artă și 
tehnică, decit cel care se afla la baza prel 
crării sculpturale a lutului, lemnului sau pic- 
trei şi care a adus corective importante în 
structura receptării estetice a artei. 
arătăm că, în continuare, un feno- 
tor a avut loc și în 
de reprezentarea gravată 
au desenată a apărut și asa-numita „grafică 
într-un material“, adică xiloaravura, aauaforte, 
litografia, linogravura ete. Din nou tehnica a 
exercitat o influenţă principi ansforma- 
toare asupra procesului de creaţie art i 
cterului recepti 
pei în comparație cu desenul. 
Privind acum din unghiul de vedere care ne 
nteresează pe noi istoria 
nu va fi greu să observăm si 
legități analoge. Cu al 
pre rolul scrierii în dezvoltarea literaturii si 
muzicii ; acum va trebui să caracteri 
un aspect al acestei probleme. Scrierea și 
terior, tehnica tiparului au avut pentru litera- 
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tură și muzică însemnătatea unor mijloace ma- 
teriale noi, cu ajutorul cărora în aceste do- 
menii ale culturii artistice au fost create o 
serie de elemente noi, necunoscute pină atunci, 
și anume : a) noi forme de creaţie ; b) noi for- 
me de existență a valorilor artistize şi c) noi 
forme de receptare. În realitate, procesul de 
creaţie al scriitorului şi compozitorului care îşi 
scrie opera este esenţial diferit de cel care a- 
vea loc în creația arhaică sau folclorică orală ; 
romanul și concertul ca opere de artă au alt 
mod de existenţă decit poemul sau cintecul in- 
terpretate de autor chiar în timpul procesului 
de creaţie ; citirea unei cărți şi, într-o oarecare 
măsură, şi a unei partituri, este, de asemenea, 
un tip calitativ nou și diferit de receptare este- 
tică în comparaţie cu modul initial do ascul- 
tare a unei povești sau a unui cîntec. 

Vom putea aprecia cum se cuvine însemnă- 
tatea tuturor acestor deosebiri numai dacă vom 
tine seama de faptul că doar prin utilizarea 
tehnicii consemnări în seris (cu ajutorul note- 
lor sau literelor) a rezultatelor creatiei literare 
i muzicale a fost posibilă apariţia unor forme 
noi de cunoaştere artistică a lumii, cum ar fi, 
de exemplu, romanul, simfonia, overa”, La 
baza acestui proces de lărgire si îmbogățire a 
sferei activităţii artistice se aflau aceleaşi le- 
mităţi pe care Je-am descoperit şi în analiza 
dezvoltă telor plastice : a) crearea unor 
noi forme de artă prin intermediul însuşiri 
cuceririlor tehnicii (in cazul de faţă — tehnic 
municării şi nu a producției materiale şi, ul- 
terior, unitatea dintre acestea obținută prin in- 
termediul tiparului); b) modificarea procesu- 
lui de creație limitat în cadrul acestor forme 


* V. Kojinov are dreptate să vorbească despre 


nemijlocit auzului“ (390, 4). Ar mai trebui 
găm numai că este vorba şi de caracterul scris şi 
tipărit în cazul romanului, 


de creaţie muzicală și literară prin crearea u- 
artistice, care necesită, în 
continuare, să fie transpuse într-o formă sono- 
ră de către alți artişti (in muzică) sau care, cel 
puţin, permit şi presupun acest lucru: (în lite- 
ratură) ; c) transformarea operei de artă con- 
semnată în scris de către scriitor şi compozitor 
dintr-o lucrare absolut unică într-o lucrare 
relativ unică, întrucit ea se poate multiplica la 
infinit în mai multe exemplare sau Într-un 
număr infinit-de interpretări diferite ; d) for- 
marea unor noi tipuri de activităţi creator-in- 
terpretative, indispensabile pentru materializa- 
rea sonoră a operei consemnate în scris de că- 
tre autor; d) transformarea structurii recep- 

estetice a literaturii și muzicii în măsura 
în care aceasta este aclivizată de necesitatea 
wtranspunerii sonore în gind“ a textului citit 
sau a partiturii *, 

Din cele spuse pină aici putem trage conclu- 
zia că elaborarea unei serii de forme noi de 
creație artistică este legată de tendințele „ez- 
pansioniste“ ale artei în „împărăţia“ vecină cu 
ea — în lumea tehnicii. Arla nu s-a închis în 
cercul mijloacelor de modelare artistică a vieţii 
iniţial ci, dimpotrivă, a ur- 
uită atenţie tot ceea ce a 
dăruit omenirii geniul tehnic al omului şi „s-a 
aruncat“ cu o uim erşunare spr 
descoperirile, invențiile şi perfecționările teh- 
nice, străduindu-se să şi le însușească şi să ș 


teraturii cu rolul revoluției indus: 
turii şi a artelor plastice (433, 
ste cu atit mai îndreptă- 

este o variantă a activităţii artis- 


re se realizează în colaborare cu 


lastică (grafica ilustrārii cărții) — asa 

foarte bine în interesanta sa carte 
V. Leahov (259, 88 su). In această analiză un singur 
lucru este neclar : în ce mod se integrează în arta 
cărții cea de-a treia componentă, numită de autor 
„arta tipografică“ (ibidem, 95). 
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le servească, lârgindu-şi, cu ajutorul lor, posi- 
bilităţile devalorizare artistică a lumii, Este 
destul de clar modul cum s-a desfășurat şi cum 
continuă să se desfășoare și în zilele noastre 
acest proces în domeniul artelor arhitectonice 
şi aplicate. Intreaga istorie a arhitecturii nu 
este în esenţă altceva decit istoria transformă- 
rii artistice a noilor procedee pe care le-a cu- 
cerit dezvoltarea tehnicii construcţiei — înce- 
pind cu construcţiile de cărămidă și ajungind 
pină la construcţiile moderne actuale din pa- 
nouri prefabricate, beton, metal și mase plas- 
tice. Istoria artelor aplicate ne relatează la fel 
de grăitor despre modul în care și-a lărgit fără 
întrerupere graniţele, pe măsură ce și-a însușit 
cuceririle progresului tehnic — incepind cu 
primele forme de specializare ale multiplelor 
nuri ale meșteşugurilor artistice și ajungind 
pină la transpunerea meseriilor artistice în teh- 
nica producției manufacturiere și, de la aceas- 
ta, la industria artistică şi la design-ul zilelor 
noastre. De fiecare dată ne lovim aici de apa- 
riia unor noi ramuri ale activităţii artistice 
constructive — de exemplu, țesutul artistic, 
prelucrarea artistică a sticlei, prelucrarea ar- 
tistică a metalului etc., ete. Este deosebit de 
mportant să subliniem faptul că, în acest do- 
meniu, la fel ca și în cele pe care le-am ana- 
lizat mai sus, dezvollarea tehnicii deschide în 
faţa creaţiei artistice noi și noi orizonturi, lär- 
gind în același timp hotarele receptării este- 
tice, permiţind oamenilor să descopere valori 
rtistize specifice nu numai într-un produs 
artistic unicat, ci și în cele de masă și nu nu- 
mai în cele executate manual, ci și în cele 
executate de maşini. 

Problema rolului tehnicii în istoria artei 
prezintă încă un aspect care ar putea să pară 
neașteptat la prima vedere : este vorba de fap- 
tul că noţiunea de „tehnică“ nu se folosește 
numai în sensul restrins al cuvîntului, ci şi în 
sensul mai larg al acestuia. Tehnica în sensul 
restrins al cuvîntului este, după cum arată dic- 


ționarul explicaliv, „un ansamblu de unelte și 
procedee de muncă“; în sens larg, ea este, 
după definiția dată de același dicţionar, „un 
ansamblu de procedee profesionale utilizate în 
orice fel de acţiune sau meserie“ ; ca exemple 
se dau aici expresiile: „tehnica sărituri“, 
„tehnica jocului de şah“, „tehnica muzicală 
Fără îndoială, E. Markarian are dreptate să 
afirme că ştiinţele sociale se află în prezent în 
faţa necesităţii unei abordări noi şi mai largi 
a noţiunilor de tehnică, tehnologie care trebuie 
să fie raportate la sfera activităţii umane în 
întregul ei ansamblu și nu numai Ja producția 

7? Şi în acest caz avem 


materială“ (454, 77), 
dreptul să considerăm scrierea și toate cele- 
lalte canale de legătură ca o tehnică a comu- 
micării dintre oameni, iar sportul — drept o 
tehnică a dezvoltării fizice a oamenilor şi a- 
tunci problema legăturii dintre istoria artelor 
şi progresul tehnic se va pune în mod deosebit 
de larg. În acest fel va deveni, de exemplu, clar 
de ce în cultura contemporană rolul sportului 
crește paralel cu rolul tehnicii în producţie. 

In antichitatea cea mai îndepărtală, influenţa 
sportului asupra culturii artistice se limita la 
sfera dansului, ulterior sincretismul artistico- 
sportiv a devenit baza artei circului (intrucit 
trucul care se află la baza tuturor numerelor 
de cire nu reprezintă alceva decit o modalitate 
de „depășire a unui obstacol fizic“, după cum 
il defineşte E. Kuzneţov — 250, 284 şi 382). 
În prezent, influența sportului asupra culturii 
este incomparabil mai largă şi diversă. De fapt, 
este şi de înțeles, pentru că în zilele noastre 
sportul a dobindit un caracter de masă, pătrun- 
zind adine în viaţa cotidiană a fiecărui om — 
fie sub forma gimnasticii de dimineaţă, a gim- 
nasticii în producţie, a lecţiilor de educaţie 
fizică din şcoli şi institutele de învățămînt su- 
perior, în activitatea asociaţiilor sportive de 
masă sau, în sfirșit, sub formă de spectacol, 
vizionat în aer liber sau prin intermediul te- 


leviziunii — ca tehnică în sensul restrins al 334 
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cuvîntului. Este evident că, alături de tehnica 


producţiei materiale, tehnica culturii fizice a 
impus artei contemporane însușirea resurselor 
acesteia, în aşa fel incit limbajul artistic să 
concorde cit mai bine cu concepția despre lu- 
me a omului contemporan. De aici au luat 
naştere o serie întreagă de noi varietăţi de 
artă, care au devenit în foarte scurt timp foarte 
răspindite, cum ar fi gimnastica artistică, pati- 
najul artistic, baletul pe gheaţă, înotul artistic, 
spectacolele și demonstrațiile sportive de ma- 
să*, Este cit se poate de evidentă și de puter- 
nică influența gimnasticii artistice asupra bal 
tului clasic, în care „modernizarea“ limbajului 
coregrafic îşi găseşte expresie, în primul rind, 
în utilizarea mişcărilor gimnasticii artistice şi 
ale acrobaticii. 

Este adevărat că aici ne aflăm în faţa unei 
probleme de ordin teoretic foarte importantă : 
avem oare dreptul să includem în sfera artei 
toate formele de activităţi sportive și tehnice 
cnumerale mai sus? Această întrebare se 
pune cu atit mai serios, cu cit în estetică nu 
există o părere unitară în această privință. 
Dacă arta cinematografului a fost recunoscută 
de mult şi unanim drept o ramură de creaţie 
cu drepturi depline, în schimb, cali- 
tea de arte a unor activităţi cum ar fi foto- 
grafia artistică, arta televiziunii sau radioului, 
a muzicii culorilor şi chiar a design-ului, este 
adesea contestată în estetică și încă și mai des 


* In general vorbind, baletul pe 
rile sportive de masă ne arată cit de strinsă este, în 
zilele noastre, legătura dintre tehnica sportului și 
tehnica producției — în primul caz, transformarea 
patinajului artistic într-o activitate artistică este po- 
sibilă numai prin asigurarea pe cale tehnică a gheții 
artificiale (ceea ce a permis organizarea unci „es- 
trade", a unor încăperi închise și care să funcționeze 
tot anul), iar în cel de-al doilea caz — tehnica apare 
sub forma motocicletelor, automobilelor sau chiar a 
avioanelor devenind o componentă indispensab 
parăzilor sportive, 


ignorată, aşa cum ne-am putut convinge din 
prezentarea istoriografiei acestei probleme. Din 
astă cauză, întreaga evoluţie a ra 
r noastre ar avea un punct foarte periculos, 
dacă nu am examina cum se cuvine această 
problemă și dacă nu am formula cu suficientă 
claritate criteriile care ne permit introducerea 
unor anumite fenomene ale culturii contempo- 
rane în sfera artelor. 
începem cu analiza acelui grup de arte 
format pe baze tehnice — fotografia, 
atografia, radiodifuziunea şi televiziune 
ate numai în sine, fotografia, cinemato- 
grafia, televiziunea şi radiodifuziunea nu re- 
prezintă, evident, fenomene estetice, ci noi 
mijloace de comunicare oferite de! progresul 
tehnico-ştiinţific, procedee noi de fixare și de 
răspindire a informaţiilor. De aceea va trebui 
să respingem de la bun început ca nefondată 
spindită — din păcate, chiar şi în 
că fotografia, cinemato- 
unea sint arte noi, precum 
si afirmaţia nu mai puţin des întilnită, după 
care fotografia, televiziunca sau radiodituziu- 
nea nu ar fi decit nişte instrumente pur teh- 
nise ale sistemului contemporan de comuni- 
neavind nici un fel de legă 
l constă în faptul că toate aceste mij 
loace tehnice de fixare, păstrare şi transmi- 
tere a informaţiilor pot să fie şi instrumente 
ale creației artistice a omului, dar pot și să nu 
fie astfel de instrumente — caracterul lor de- 
pinzind de necesitățile sociale pe care le sati 


fac de la caz la caz, cu alte cuvinte de tipul de 
informații pe care îl dobindese şi pe care le 
transmit. Şi aici ne întimpină o analogie per- 


fectă cu sfera activităţii literare (sau a litera- 
turii în sensul larg al cuvîntului), unde mate- 
ic“ — cuvintul — este folosit 
mai diverse scopuri, fiind capabil să se 
n purtător al unor informaţii esențial 


mente diferite : Aristotel a stabilit că prin in 


termedi 


e 


tului se poate dese 


ceea ce este unic, particular, cît şi ceea ce este 
general, legic, sau posibil şi probabil, cu alte 
cuvinte, generalul care se manifestă sub forma 
singularului ; în mod analog, Aristotel deose- 
bea trei domenii ale ac ăţii literare, şi anu- 
me istoria, filosofia şi poezia (46, 160). În lim: 
baj teoretic. modi ceasta ar însemna că în 
sfera activității literare există o literatur 
ment (cronica, Letopiseţul, memoriile, schi- 
> biografice), o literatură ştiinţifică și o li 
teratură artistică, 

Nu ne vom mai opri acum 


doc 


asupra chestiunii 
segmentare este, în zilele noastre, 
exhaustivă și ar trebui să mai delimi- 
ím şi alte tipu a informației prin 
intermediul cuvîntului pe lingă cele trei men- 
ționate — pentru că aceasta ne interesează nu 
ca atare, ci num; 
problema raportului artei faţă de noile mi 
loaze de comunicare, venite să completeze în 
zilele noastre mijloacele oferite de vorbire, Va 
fi suficient să constatăm că, atit în cazul foto- 
grafiei, cit şi al televiziunii şi radiodifuziunii, 
ne lovim de propagarea acelorași trei tipuri 
de informaţii dezvăluite de marele ginditor al 
literatură şi anume : fixarea e- 
tenței empirice, prezente — a ceea ce este 
ptic, existent, ceea ce se întîmplă sau 
întîmplat (este vorba de fotografia-docu- 
reportajul radiodifuzat 

au televizat, adică de genuri care ţin, în esen- 
„de iurnaistică, alături de genurile literare 
e), doilea rînd, pe acest teren 

ne întilnim cu reflectarea legităților lumii o- 
biective — a ceea ce este general, esenţial, in- 
„stabil în fenomene“ după cum se expri- 
Lenin (avem în vedere fotografia în ştiinţă, 
filmul de știință popularizată şi ca material 
dactic, transmis ştiinţifice de la radio 
si televiziune, adică acele genuri care, în esență, 
fac parte din sfera ştiinţific-pedagogică, sau a 
cercetării ştiinţifice) ; în al treilea rînd, avem 
a faze aici şi cu fotografia artistică, cu cine- 


i 


matograful artistic, cu emisiunea artistică din 
cadrul radioului sau televiziunii, așadar cu 
forme specifice de artă care utilizează proce- 
dee tehnice în vederea dobindirii şi transmi- 
terii informaţiilor artistice. 

Evident, nu vorbim aici de fixarea şi trans- 
miterea unor opere aparţinind altor arte — de 
exemplu, de reproducerea fotografică a unui 
tablou, de transmiterea unui concert la radio, 
sau a unui film la televizor sau a unui specta- 
col de teatru — deoarece în aceste cazuri, fo- 
tografia, radioul și televiziunea îndeplinesc 
operaţia de consemnare și multiplicare tehnică 
exactă a unei anumite opere de artă şi nu 

istă nici o deosebire de principiu între situația 
în care obiectul transmisiunii radiofonice, al 
fotografiei sau emisiunii televizate este un fe- 
nomen artistic și situaţia în care acesta este 
cu totul altceva. Fotografia, cinematografia, ra- 
dioul și televiziunea dobindesc calitatea de art 
atunci cind creează, cu mijloacele specifice fie- 
căreia dintre ele, opere de artă de sine stătă- 
toare și irepetabile — așa cum sint, de pildă, 
fotografia lui M. Alpert Lupta, care nu sean 
nă nici cu un tablou și nici cu o gravură, ca 
piesa de radio a lui F. Wolf, Salvaţi sufletele 
noastre, care nu ar putea fi montată pe scena 
unui teatru, sau filmul pentru televiziune rea- 
lizat de studioul din Leningrad după cartea lui 
V. Șklovski, A fost odată (1966), radical deo- 
sebit ca structură şi de filmul cinematografic 
şi de spectacolul de teatru. Aceste exemple și 
multe altele arată că esenţa tehnică a imaginii 
fotografice și cinematografice, precum şi a 
transpunerii la radio și televiziune nu repre- 
zintă un obstacol pentru rezolvarea unor sar- 
cini artistice creatoare, pentru că în aceste ca- 
zuri — ca şi în toate celelalte — tehnica luată 
în sine, ca atare, este neutră faţă de artă şi nu 
dăunătoare, permiţind acesteia să utilizeze cele 
mai diverse produse şi procedee tehnologice în 
vederea valorizării artistice a lumii. Istoria 


artei cinematografului, în pofida multor prog- 
noze sceptice ale teorcticienilor de la începutul 
secolului al XX-lea, a dovedit acest lucru cu o 
forţă de convingere incontestabilă, Aceeași si 
tuaţie se repetă şi pe parcursul dezvoltării ar- 
tei fotografice, a radioului şi artei televiziunii, 
care au disprețuit, de asemenea, „profeţiile“ 
ceplicilor, 

Orice artă se sprijină pe o anumită bază 
tehnică — aceasta putind fi cînd mai simplă, 
cind mai complicată, cînd limitată la tehnica 
meseriei, cînd recurgind la munca mașinilor, 
mecanismelor, uneltelor. Din aceste motive, re- 
prezentarea pe cale fotografică a realităţii nu 
poate fi opusă categorie reproducerii ei prin 
pictură sau grafică. Deosebirea dintre aceste 
două modalități este aici relativă şi nu abso- 
lută — căci în miinile artistului fotograf cea 
mai complicată tehnică fotografică nu este de- 
cît un instrument care se supune voinței lui 
artistice (este clar că acest instrument este ra- 
dical deosebit de instrumentele pictorului sau 

aficianului, deschizind în faţa artei fotografiei 
posibilităţi specifice şi impunindu-i, în același 
timp, şi anumite limite specifice) *, Acelaşi lu- 
cru se poate spune despre tehnica cinemato- 
grafică, a televiziunii sau a radioului. 


* Termenul design, intrat în uz în toate țările 
lumii, nu are încă o definire exactă și univocă. Au- 
torul” unula dintre cele mai recente studii în pro- 
blema respectivă scrie: „Deși literatura occidentală 
în legătură cu designul numără peste o jumătate de 
veac de dezvoltare, încă nu poate fi vorba de un 
punct de vedere unitar. Este vorba de faptul că des- 
iul de frecvent design desemnează, de fapt, activi- 
tatea artiştilor în cadrul industriei şi mult mai des 
produsele acestei activităţi (un obiect sau un sistem 
le obiecte), iar uneori — domeniul de organizare a 
activității iuată ca ansamblu. În unele cazuri, de- 
sign-ul este înțeles într-un sens mult mai larg, depă- 
sind limitele desemnării activității artistului Îndrep- 
tate spre rezolvarea sarcinilor producției industriale“ 
(197, 5—6, 134). Se pare că trebuie să considerăm 
drept cea mai autorizată definiție formularea accep- 


În principiu, tot așa ar trebui să procedăm 
şi faţă de așa-numita „artă industrială“ sau 
design. Calitatea artistică nu este creată aici 
de tehnica însăși şi nici nu este distrusă de a- 
ceasta, ci ia naştere din unitatea dialectică cu 
rezolvarea sarcinilor tehnico-utilitare. Proble- 
ma dreptului design-ului de a-şi afla un loc 
printre celelalte arte trebuie rezolvată la fel ca 
şi în cazul arhitecturii sau al artelor aplicate : 
avem de-a face aici ci și îmbinare între 


aceeaș 
funcţiile utilitare și artistice, cu aceeași inter- 
Conexiune dintre constructivismul tehnic şi ex- 
presivitatea estetică, cu aceeași structură ar- 


ale învățămintului din domeni 
sign-ul este o activitate creat 


i scop 'este 


definirea calităților. formale produselor indus- 
triale. Aceste calități includ şi exte: 
ale produsului, dar 


produsul într-o entitate, atit din punct de vedere al 
i* (ibidem, 6. 


consumatorului, cit şi al pre 
Ct, de asemenea, definiti ă în cartea 
sa'D. Nelson — 275) i 


citate) ne prop: 
o forn 

tice de proiectare care dă 

a bunurilor materiale şi 


trebuie să facem deosebire i 
de design, aceasta din ui 
tatea de proiectare artisti 
avea posibilitatea să anal 
cev. Deocamdată nu do: 


că această diferențiere a părerea 
noastră, nu ar clarifica lucrurile, ci trivă, că 
le-ar face şi mai confuze şi de aceea numai cu greu 
ar spulea fi acceptată, la fel ca și propunerea lui 
de a disoc de dustrială 
(232, 151—200). De: tima Kantor 
pare să-și fi modifi a punctul de vedere, 
ocupind o poziție d „Privit din punct de ve- 
dere sociologic, desi el în unul di 
ultimele sale articole — este un sistem de conduce 


dustrie şi piațā..* ete. Dar: 
de vedere al istoriei culturii, 


hitectonică nonfigurativă a imaginii artistice 
Evident, nu putem să trecem cu vederea o îm- 
prejurare atit de importantă cum este faptul că 
în executarea maşinilor, a uneltelor, a instru- 
mentelor, mijloacelor moderne de transport 
etc., rolul factorului util nic construc- 
tiv este mult mai mare, decit, să spunem în ca- 
zul mobilelor, al vaselor sau al vechilor mijloace 
de transport (carete, sănii, fregate etc.), În pri- 
mul rind, în majoritatea cazurilor, poate fi 
vorba numai de o modificare calitativă a rapor- 
tului dintre funcţia utilitară şi cea estetică, 
sau dintre forța constructivă şi cea formal-ar= 
tistică dar cu păstrarea, în ambele cazuri, a 
ăţii dintre factorii în discuţie. În al doilea 
rind, o dinamică analogă a acestui raport se 
poate constata și în cadrul arhitecturii, precum 
si în diferite domenii ale artelor aplicate : 

exemplu, în arhitectura industrială, e: 
tate de utilitarism și constructivism. 
mult mai definite decit în arhitectura civilă, iar 
în armele executate artistic de către meșteșu- 
garii medievali mult mai hotăritoare decît în 
cazul bijuteriilor executate de aceştia. În al 
treilea rind, în producţia design-ului contempo- 
ran raportul dintre utilitar şi estetic variază 
chiar în cadrul aceluiași tip de obiecte — dife- 
ră, de exemplu, în cazul unui avion de război 


* Am discutat mai detaliat această problemă în 
ca noastră Artele aplicate (230). La nivelul actual 
de, dezvoltare a şilințelor sociale există posibilitatea 
soluționării mai aprofundate a problemei în discuție 
inind-o în plan axiologic, semiotie şi social- 
ologic, Această modalitate de abordare a proble- 
ei a fost expusă de noi cu ciţiva ani în urmă în- 
te-un articol publicat în „Revue d'Esthâtique“ (352). 
Analiza fenomenelor artistice concrete din aceste 
puncte de vedere a fost efectuată pină acum numai 
în cazuri izolate. Unul dintre cele mai interesante 
este reprezentat de articolul lui P. Bogatiriov — Func- 
tiile costumului național în Slovacia moravă (Funkţii 
naţionalnogo kostiuma v Moravskoi Slovakii) în care 
se efectuează analiza semiotică a costumului național, 
At ca sistem polifuncțional dinamic (178, 249—366). 


şi al unuia civil, al unui televi: i 
Diea ae comanda Suzi pal dea BR 
zor destinat Tocuinjelor, în. cazul rmături 
lui de iluminat destinat i atelie in 
cmi taataa inat unui atelier uzinal 
n felul acesta, în momentul de 
ca şi în trecutul îndepărtat, în datate de del 
temporan, ca și în vechile meserii artistice, ne 
lovim de același spectru larg de interconeziuni 
între elementele tehnice și artistice. Și acum, 
ca şi în trecut, construcţia tehnică se trans. 
formă într-o construcție tehnico-artistică în mo- 
mentul în care problema tehnică încetează să 
mai fie unicul principiu de elaborare a forme- 
lor, cînd aceasta — într-un fel sau altul — se 
întretaie cu abordarea estetică, cu principiul 
artistic de modelare a formelor. Această inter- 
sectare se înfăptuieşte în scopul realizării unui 
obieetiv arhitectonic, al unui obiect de uz cas- 
, al unei unelte de muncă etc., ca: 
în acea timp 0 duba Vnldare = urias cl 
estetică, în consecință, în pofida afirmațiilor 
unora dintre teoreticienii noştri (232; 335 
197), design-ul trebuie considerat un nou tip 
de creație arhiteconică prin care se generali- 
zează în producția industrială — căreia îi este 
specifică multiplicarea într-un număr foarte 
mare a produselor create — principiile elabo- 
rate pe baza muncii meșteșugărești îndreptate 
cîndva numai spre realizarea unor obiecte și 
construcții-unicat *. F 


foarte puțin convingătoare. Logica acestui mod de 
sale istorice — activității „pur“ artistice a societ 


E 


Studiind istoria sculpturii şi a graficii ne-am 
putut convinge de faptul că separarea aceasta 
iirictă a procesului pur tehnic de executare a 
operelor de artă de „proiectarea“ lui artistică 
«hcatoare nu este fatală pentru artă și nu face 
decît să modifice procesul de creare şi recep- 
tare a valorilor artistice. 
tr-un mod asemănător trebuie studiată şi 
ta reclamei. Apariţia sa în sistemul artelor 
ost semnalată pentru prima oară încă la în- 
situl secolului nostru de către Richard Ha- 
man (53, 17—83). "Totuşi, ulterior, estetica a 
preferat să nu acorde atenţie acestui copil al 
Pieti prozaice burgheze, care — compromitea 
wrta „înaltă“ şi „pură“, Dar tocmai în ultimele 
decenii, reclama a cunoscut o foarte amplă di 
Jtare, utilizînd în mod activ cele mai diverse 
iceriri ale tehnicii contemporane şi depășind 
cu mult graniţele graficii industriale în cadrul 
căreia a lua naştere. În zilele noastre, reclama 
nu mai vorbeşte numai în limbajul grafie tra- 
ditional al etichetelor, mărcilor fabricilor, pros- 
peetelor şi afişelor. Pe de o parte, grație teh- 
icii, Jimbajului ornamental-figurativ al recla- 
hei s-a îmbogăţit considerabil : lămpi electric 


numita „artă a elitei“ (197, capit, 5). Parcă ne-am 
illa în fața unei abordări unilateral sociologice ca 
dea din concepțiile lui Davidov, Borodai şi, Kantor, 
SA jeularităţile evidente şi reale ale „artei de masă” 
Male design-ului în societatea burgheză — foarte 
Tine relevate şi descrise de Glazicev, — nu schimbă 
Ca nimic faptul hotăritor că aceste forme de, activi- 
fate fac parte tocmai din sfera artei, şi nu din alta. 
Tnditerent cit de mult ar fi compromisă esența artei 
în comies-uri, totuși ea este aceea care determină și 
detineşte structura acestora și modul lor de funcţio- 
Seres în acest sens, cel mai trivial western şi un 
fim de Antonioni se află la același nivel ca și un 
futomobil Cadillac sau vila Reit. In consecință, me- 
îutomfozele pe care le suferă arta de-a lungul în- 
iregi sale istorii sub influența unor factori sociali, 
nu trebuie să ne impiedice să vedem structura inva- 
Tianici artistice, care se păstrează nealterată în toate 
Tariantele. Tocmai pe aceasta a pierdut-o, din, vedere 
Ciazicev, pentru care însufleţirea artistică a lucruri- 
lor s-a contopit într-o simplă simbolică (ibidem, 119). 


şi apoi tuburi cu neon i-au permis să- şi conti- 
nue, ba chiar să-și intensifice acţiunea? odată 
cu lăsarea întunericului. Pe de altă parte, noile 
procedee de realizare au conferit anunţului, 
firmei, avizului etc., un caracter monumental, 
bil rolul lor în modelarea 
străzii, iar limbajului scris și figurativ al re- 
clamei i-a fost conferit un caracter dinami 
inaccesibil graficii industriale — și textul şi 
imaginile au inceput să fie mobile, fapt care 
a dus la concentrarea lor informațională și la 
îmbogățirea posibilităţilor lor artistice — s-a 
modificat însuși caracterul acţiunii estetice a 
reclamei electrice stradale în comparaţie cu re- 
clama de tip vechi 
Esenţa problemei a 
schimbată. Mijlocul de bază al expresivităţii ar 
tistice a anunţului clamă — scrierea — po- 
sedă o destinaţie biplană, în sensul că deţine, 
pe de o parte, un rol informaţional, indicin= 
du-ne că aici se află, de exemplu, un Restau- 
rant, o Sală de concerte, un magazin cu Jucării 
sau Cartea tehnică, dai 


as însă, evident, ne- 


ri în același timp, şi un 
rol artistic-imaginativ, realizat prin interme- 
diul expresivitäții emoţional-asoziative a carac- 

elor scrierii, iluminării, ritmului, apariției 


reclamei, structurii sale compoziționale ete. În 
această ipostază a sa, scrierea acționează ca o 
formă ornamentală, iar caracterul său plastic 
decurge din utilizarea aceloraşi mijloace ca și 
în cazul ornamentării unei suprafeţe. 

Am avut deja posibilitatea să studiem des- 
tul de temeinic atit legile existenței artistice 
a ornamentului, cit și cazul particular al re- 
flectării sale în scriere (230, 89—124, 112 
De aceea, t u- pe cititor la lucrarea 
respectivă şi la literatura de specialitate (314), 
ne vom limita acum să arătăm că valorificarea 
posibilităţilor artistice incluse în scriere are o 
istorie îndelungată, aproape la fel de lungă cu 
istoria scrierii, în general. Această istorie începe 
din epoca pictografiei — a scrierii desenate — 
a cărei expresivitate artistică se obținea pe cale 


plastică, şi în care elementul ornamental-deco- 
rativ juca un rol secundar (așa cum se intim- 
plă măi totdeauna în cazul ornamentului plastic), 
A doua etapă importantă în această istorie este 
Evul Mediu, care a creat o admirabilă cultură 
a cărții în manuscris, unde decorul plastic or- 
namental a început să se diferențieze faţă de 
crierea propriu-zisă şi să acţioneze în paginile 
manuscrisului alături de scriere ca o completare 
a acesteia. Scrierea în sine nu mai avea un 
caracter plastic, iar acţiunea sa estetică se ob- 
ținea numai prin mijloace proprii, neplastice. 
Cea de-a treia epocă a început după o nouă pe- 
rioadă de lungă întrerupere, condiţionată de 
apariţia tiparului, care a avut o atitudine prac- 
ticistă faţă de culesul literelor, pină în secolul 
al XX-lea, cînd, însușindu-şi tehnica poligra- 
fică şi punind-o în slujba sa, arta prezentării 
cărților a început, pe de o parte, să caute cele 
mai diverse structuri ale caracterelor literelor 
şi, pe de altă parte, să folosească pe scară largă 
pe copertă şi pe supracopertă, pe foile de titlu 
şi în grafica industrială (etichele, hirtii pentru 
balaj, afișul-reclamă etc.) scrisul desenat, 
individualizat pentru fiecare titlu și chemat să 
dezvăluie în mod plastic, prin aspectul indivi 
dualizat al formei sale, conţinutul concret al 
scrierii respective *, 

Studiind geneza și evoluţia istorică a scrie- 
rii, descoperim paralelisme interesante între 
acest fenomen artistic şi un altul, înrudit cu 
acesta în esenţă, şi anume, arta oratoriei. Cuvin- 
tul scris are aceeași soartă ca și cuvintul în 
forma sa sonoră — în anumite împrejurări 
semnificaţia lor directă informaţional-semantică 
poate şi trebuie să crească, să se amplifice și să 
se transforme cu ajutorul unor semnificații su- 
plimentare,  emoţional-ezpresive și plastico- 


* în 1960 a fost editat la Riga albumul lui V. Toots, 
titulat 300 de caractere de litere. Totuşi, chiar şi 
acest număr foarte mare nu epuizează toale varian- 
lele posibile de caractere desenate. 


poetice. Deosebirea constă aici numai în faptul 
că, într-un caz, pentru rezolvarea acestei sar- 
cini se mobilizează toate resursele fonetice ale 
cuvintului, iar în cel de-al doilea — resursele 
lui grafice. Această deosebire iniţială explică 
şi o a doua diferență, care decurge din prima : 
faptul că în arta oratorică, precum și în vorbi. 

re, în general, unitatea de expresie minimă este 
fonemul, iar în arta scrierii — litera (pentru 
că, din punct de vedere vizual, receptăm cuvin- 
tul tocmai ca o îmbinare de litere diferite, in- 
dependent de modul în care se pronunță aces- 
tea, dar pronunțăm şi auzim o îmbinare de fo- 
neme, nu de litere care, uneori, se deosebesc 
radical de aspectul scris al cuvintului — de e- 
xemplu, în limba engleză sau franceză), 

Dar ceea ce ne interesează în momentul di 
faţă nu sînt deosebirile dintre aceste două arte, 
ci elementele comune din cadrul legităţilor lor 
specifice, cele care generează și definesc rolul 
lor particular în cadrul comunicării dintre oa- 
meni — rolul de forme specifice ale „artei a- 
plicate“, în care funcția injormaţional-agita 
torică se îmbină cu funcţia — estelico-artistică 
(cea de-a doua „altoindu-se“ pe prima). 

Intorcîndu-ne la tema discuţiei noastre, am 
dori să subliniem faptul că atunci cînd dezvol- 
tarea tehnicii a dăruit reclamei tuburile lumi- 
noase multicolore, a căror plasticitate le per- 
mitea să ia orice fel de formă şi să imite dese- 
nul contururilor, reclama electrică a reuşit să 
îmbine limbajul nonfigurativ al denu: 
se cu limbajul figurativ, trasformind 
mod specific acest procedeu tradițional al gra- 
ficii aplicate. În felul acesta au apărut în ora- 
şele moderne anunţuri-reclamă desenate pe a- 
coperişurile caselor fără de care ne-ar fi greu 
să ne imaginăm peisajul arhitectonic al veacu- 
Jui al XX-lea. 

Cu toate acestea, arta reclamei nu se 
tează la mijloazele grafice — în sensul larg al 

uvînt — inclusiv „grafica electrică“. 


Semnificaţia social-economică a funcţiei utili- 
tare a reclamei a impus căutarea unor noi pro- 
cedee, adesea neașteptate, pentru a acţiona asu- 
pra „buzunarului“ omului modern. Ea a înce- 
să ocupe un loc important în cinematogra- 
radiodifuziune şi televiziune, formînd ge- 
nuri aparte în cadrul acestora — evident, nu 
intotdeauna cu semnificație artistică — dar 
vind cea mai puternică acţiune artistică toc- 
mai atunci cind informaţia comunicată de re- 
clamă se prelucrează și se transmite prin mij- 
loace artistice — sub forma unei nuvele cine- 
matografice, a unui dialog radiofonic, sau a 
unui intermezzo de televiziune. Dezvoltarea a=- 
cestor genuri — ca şi a reclamei în general — 
este incomparabil mai eficientă în statele capi- 
taliste, unde este stimulată de concurență, lu- 
nd adesea, sub influenţa acesteia, forme de-a 
dreptul monstruoase (de exemplu, întreruperea 
frecventă a filmelor la televiziune sau la cine- 
matograf pentru introducerea reclamelor etc. 
puși nu este greu de prevăzut că dezvoltarea 
unui nou sistem economic în țările socialiste va 
face să se acorde o atenție mărită reclamei fir- 
or, întreprinderilor sau instituțiilor co- 
orciale aflate în competiţie. În momentul de 
, marea majoritate a întreprinderilor noas- 


pentru că există o anumită cotă de cheltuieli 
destinate acestui scop în bugetul lor și, din a 
ceastă cauză, nivelul reclamei rămîne la noi 
rem de scăzut atit în sens artistic, cit și în 
cns pur utilitar, 

În concluzie, reclama nu trebuie considerată 
o artă aparte, ci un conglomerat de mai multe 
tipuri diferite de artă. De o existenţă autono- 
bucură o ramură a activității artistice ne- 
mijlocit legată de reclamă, şi anume amenaja- 
rea vitrinelor magazinelor sau a standurilor ex- 
poziţionale speciale. Ne aflăm aici într-o zonă 
intermediară, pentru că așa după cum versurile 
lamă ale lui Maiakovski aparțin în egală 
măsură artei reclamei şi artei poeziei, sau aşa 


după cum o „bobină“ de reclamă este, în ace- 
lași timp, o operă ținind de arta reclamei şi de 
arta cinematografiei, tot așa organizarea unei 
vitrine sau a unui stand de expoziție ne intro- 
duce într-un domeniu nou al artei vremurilor 
noastre — arta amenajării și prezentării. 

i ea este un produs al progresului tehnic — 
nu întimplător cele mai importante expoziții 
naţionale și internaţionale sint dedicate, de re- 
gulă, prezentării realizărilor tehnice ale între- 
prinderilor, ramurilor indust; 
şi ţărilor. Dar nu este vorba numai de tematiza 
concretă a expoziţiei — aceasta poate fi o ex- 
poziție de tab n muzeu memorial ete. — 
ci mai ales de faptul că însăși existența lor în 
cultura contemporană este posibilă numai dato- 

tă devoltării tehnicii construcției și a tehnicii 
comunicaţiei, care au permis realizarea unor 
uriașe „orae-expoziţii“ de tipul Expoziţiei rea- 
lizărilor economiei naţionale din Moscova sau 
a expozițiilor mondiale de la Paris, Bruxelles, 
Montreal, Osaka. Este cit se poate de grăi- 
tor faptul că arta amenajării expozițiilor a luat 
naștere cu o sulă de ani în urmă (în 1851 a 
fost organizată prima Expoziție Industrială 
Mondială ; planul acesteia a fost elaborat de 
cunoscutul arhitect și teoretician al acelor vre- 
muri Semper) şi că, în epoca noastră, acest gen 
de expoziții au intrat în viața culturală a omu- 
lui elaborindu-și un limbaj artistic indispen- 
sabil și dind ns 
a artistului-decorator. Nu putem să nu fim de 

d cu B. Brodski atunci cind afirmă că as- 
„expoziția este un factor al culturii mon- 
diale, Ja fel de stic pentru secolul al 
XX-lea, ca şi cinematograful sau televiziunea“ 
(183, 84. Cf., de asemenea, 181 ; 182). 

Arta amenajării expozițiilor este o artă de 
sinteză. Ea utilizează mijloace ale arhitecturii, 
sculpturii, picturii, fotografiei artistice, litera- 
turii, cinematografiei, muzicii, uneori chiar şi 
ale dansului — la expoziția cehoslovacă de 
sticlă de la Moscova s-a prezentat pantomima 


ale, ale orașelor 


Producerea sticlei. Dar, toate aceste mijloace 
nu joacă aici decit un rol ajutător, fiind folo- 
site intr-o măsură mai mică sau mai mare în 
funcţie de intenția ideologico-estetică a orga- 
nizatorului expoziţiei. Mijlocul de bază al aces- 
tei arte, indispensabil în orice împrejurare şi 
inseparabil de ea, este dispunerea compozi- 
fională a exponatelor ca atare — deci a obiec- 
telor concrete pentru a căror prezentare se or- 
ganizează respectiva expoziție, Acestea pot fi 
maşini sau ţesături, instrumente sau gravuri, 
produse radiotehnice sau de galanterie, ete. Im- 
portant este faptul că toate sint obiecte reale, 
care se autoreprezintă, şi nu reprezentări ale 
obiectelor, semne simbolice, ci obiecte în for- 
ma lor originară de existenţă. Ele pot să nu aibă 
un conţinut artistico-plastic — dar acest conți- 
nut li se conferă tocmai prin modul de imbinare, 
combinare, contrapunere — la fel după cum în 
literatură au semnificaţie artistică nu cuvin- 
tele, ci anumite îmbinări de cuvinte care dau 


naștere unei imagini — metaforă, comparaţie, 


hiperbolă, descriere poetică, Deosebirea constă 
aici numai în faptul că limbajul artei amena- 
jării expozițiilor este limbajul obiectelor con- 
crete şi nu al simbolurilor lor lingvistice. De 
reținut că lucrurile se reunesc şi se combină 
ci intr-o compoziţie care nu este dictată de 
logica legăturilor lor economice sau tehnic 
așa cum se întimplă în depozitele de mărtu 
sau pe rafturile magazinelor, ci de o logică 
particulară, biplană, care reunește în sine in- 
formaţia de ordin tehnic sau economic cu ex- 
presivitatea plastică, cu forța acţiunii emoţio- 
nal-ideatice. Scopul unei asemenea organizări 
artistice a expozițiilor rezidă în dorința de a 
crea vizitatorului o anumită dispoziție sau sta- 
re sufletească, de a-i provoca o atitudine emo- 
țional-estetică faţă de obiectele prezentate în 
o cadrul expoziției şi faţă de forța creatoare a 


treprinderii, statului sau regimului 
social pe care îl reprezintă. În vederea accen 
turării acestui efect artistic, arta amenajării ex- 
poziţiilor recurge la procedee auxiliare prelua- 
te din alte arte — începînd cu arhitectura şi 
minind cu dansul, elemente care urmăresc 

i mai concret sensul ideologic 
iei și să facă şi mai impresionantă 


al expozi 
forța ei de acţiune emoțională (la fel după cum 
arhitectura sau artele aplicate recurg, în același 
scop, la ajutorul sintezei cu artele plastice, nu- 
mai că arta amenajării expozițiilor are posibili- 
tăţi mai largi de asimilare a elementelor din 


celelalte arte). 

Legătura dintre arta amenajării expozițiilor 
şi arta reclamei este determinată de faptul că 
funcţia informativ-culturală şi propagandistică 
a expozițiilor include în sine şi posibilitatea 
potenţială ca acestea să fie utilizate ca reclamă. 
Realizarea acestei posibilităţi depinde de 
nile concrete urmărite de un anumit gen ex- 
poziţional. De exemplu, expoziția muzeală este 
complet lipsită de caracterul de reclamă, iar 
expoziţia cu vinzare a aceloraşi opere de pi 
ră sau de arte aplicate trebuie să includă în 
sine şi un element de reclamă. În măsură încă 
şi mai mare se subordonează reclamei diversele 
expoziţii pe ramuri de producţie sau organiza 
de o anumită firmă, adresate nu atit privitori- 
lor, cit mai ales reprezentanților organizații- 
lor comerciale, care pot asigura desfacerea pro- 
duselor expuse. Şi, în sfirşit, scopurile de re- 
clamă devin fundamentale în acele tipuri de 
expoziții care se practică în sfera comerțului 
sub forma vitrinelor magazinelor, destinate nu 
numai să-i informeze pe cumpărători în le- 
gătură cu sortimentele de mărfuri care li se 
oferă, ci şi să-i atragă, să-i intereseze, să-i in- 
trige, dacă vreţi, să-i „fure“ chiar şi să-i far- 
mece. În lumea capitalistă, aceste posil 
ale expozițiilor din vitrine se realizează 
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demult cu mare succes (şi aici concurența, în 
mod paradoxal, este forța motrice a evoluţiei 
rtistice) ; și în țara noastră, în ultimii ani, vi- 
trina devine din ce în ce mai des obiect al unei 
lucrări artistice. În astfel de cazuri, dispu- 
nerea mărturilor se realizează după toate regu- 
lile artelor spaţiale, după legile organizării ex- 
sive a spaţiului, a unităţii compoziționale a 
ritmului, decorativităţii, armoniei coloristice și 
deseori chiar în funcţie de un anumit su- 
biect — de exemplu atunci cînd se creează 
imaginea toamnei sau a primăverii, a plajei 
au a unei coboriri pe schiuri în vitrinele casei 
de mode. Structura emoţională a acestui tip 
de soluţii plastice este foarte diversă — ea 
poate fi epică sau lirică, solemnă sau distracti- 
vă, riguros serioasă sau pătrunsă de umor, 

In pofida caracterului aparent prozaie și, de- 
sori, chiar banal, al spiritului comercial al re- 
clamei, în particular, al vitrinei, reclama, de- 
venind o ramură a artelor aplicate, dobindește 
în zilele noastre o mare semnificație socială şi 
culturală, iar teoria estetică nu are dreptul să 
ignoreze existenţa ei, întățișind activitatea ar- 
tistică a societăţii în cadrul acelorași granițe în 
care se desfășura pe vremea lui Diderot, Hegel 
sau Belinski. 


* Să ne amintim, în legătură cu aceasta, observa- 
tia îneleaptă a lui V. Stasov : „Există încă o mulţime 
de oameni care îşi imaginează că artele frumoase 
trebuie să existe numai în muzee, tablouri, statul, 
în templele impunătoare, într-un cuvint, în tot ceea 
ce este excepțional și deosebit, iar în ceea ce pri 
veste restul lucrurilor — acestea pot să fie oricum, 
problema nu prezintă nici o importanță, Ce poate 
fi oare mai nefericit şi mai limitat decit aceste no- 
iuni! Nu, š, integrală şi sănătoasă 


în mod analog, în epoca noastră estetica tre- 
buie să imbrățişeze în cadrul investigaţiilor 
sale toate manifestările noi din activitatea artis- 
tie-creatoare a oamenilor, pe care le-a adus cu 
sine secolul al XX-lea și care lărgesc considera- 
bil reprezentările tradiționale ale esteticii des- 
pre limitele lumii artelor. În același timp, este 
clar încă un fapt : căutările de noi procedee de 
creaţie artistică bazate pe contopirea nezesită- 
tilor artei cu posibilităţile tehnicii, nu sint nici 
pe departe toate viabile. Se poate presupune că 
interesantul experiment înfăptuit de arta cehă 
în Laterna magika are perspective largi — par- 
că vedem cum se elaborează o formă care 
aşteaptă încă să i se descopere conţinutul, în 
timp ce strădania inventatorul 
R. Raushenberg, de a crea „un aliaj dinamic 
între pictură, dans, cinematograf, televiziune şi 
tehnica modernă“ (403, 204) este puţin proba- 
bil să ducă la rezultate serioase, dezarece efor- 
tul artei de a recurge la tehnică, aturici cînd se 
înfăptuieşte pe o bază pur formalistă, a fost, 
este şi va fi întotdeauna, steril din punct de 
vedere artistic. 


Indiferent care ar fi situaţia, lărgirea hot: 
relor lumii artelor nu s-a oprit la mijlocul vea- 
cului al XIX-lea. Evoluţia culturii va aduce 
mereu noi şi noi descoperiri pe această cale. Pe 
unele dintre azestea nu le putem nici măcar 
prevedea, în timp ce altele se elaborează expe- 
rimental chiar în zilele noastre. Dintre acestea 
fac parte și căutările, deosebit de active, înt 
prinse în zilele noa: neniul m 


există acolo unde nevoia de forme frumoase, de un 
exterior permanent artistic, s-a răspindit asupra tu- 
turor sutelor de mii de obiecte care ne înconjoară 
zilnic" (308, vol. I, 540), 


culorilor și al artei cinetice. Fără a dori să ne 
ocupăm de profeţii şi să prezicem acestor fe- 
nomene un viitor măreț sau, dimpotrivă, un 
inevitabil eşec — căci aceasta ar denota o oa- 
recare lipsă a simțului responsabilităţi și, ori- 
cum, nici nu intră în scopul pe care ni l-am 
propus prin cercetarea de faţă — dorim nu- 
mai să evidenţiem posibilitatea principială de a 
descoperi pe această cale structuri artistice 
deocamdată insuficient de clure, Spre dcose- 
bire de abstracţionism, care s-a străduit să obli- 
ge pictura și sculptura să vorbească în limbajul 
neplastic al muzicii, străin lor, arta cinetică şi 
muzica culorilor caută modalităţi de imbinare a 
formelor muzicale şi spațiale, conferind aces- 
tora din urmă acea dinamică reală, procesuali- 
tate și modificabilitate în timp care se află la 
baza artei muzicale și permit legarea organică 
a mişcării îmbinărilor abstracte de culori și a 
formelor spaţiale cu mişcările sunetelor muzi- 
cale. Complexitatea problemei constă în des- 
coperirea legilor corelaţiei estetice şi nu fizice 
dintre culoare şi sunet, dintre raporturile so- 
nore şi plastice. Atunci cind se va rezolva a- 
ceastă sarcină, vor apărea, într-adevăr, arte noi. 
În caz contrar, îmbinarea cineticii plastice și 
coloristice cu dinamica muzicii va fi pur și sim- 
plu mecanică, întimplătoare și exterioară, iar 
pe o astfel de bază nu poate exista nici un fel 
de artă sintetică. 


Rezumind toate cele spuse în acest capitol, 
putem trasa o imagine completă a „arborelui 
genealogic“ al istoriei artelor, înfăţişind nu nu- 
mai rezultatele procesului de diferenţiere, ci 
şi rezultatele acţiunii de integrare a geniului ar- 
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3. Dispariţia formelor de creaţie 
artistică învechite 


Evoluţiei artistice a omenirii fi este caracte- 

ristică o anumită „pulsație morfologică“ : în a- 

numite domenii lumea artelor își lărgește per- 
manent granițele prin diverse formaţi 

în altele se produce o 
sistemului de arte ca rez 


ramuri. L rul 


duce nu numai la apariția 
nevoii de noi modalități de valorificare artis- 
tică a lumii, ci şi la scăderea valorii sociale a 
unor tipuri, varietăți, genuri și specii de artă 
cindva importante. Este adevărat că acest pro- 
ces se desfășoară pe o scară mult mai restrinsă 
dezit primul. Cultura artistică acumulează, fără 
indi ni picrde. Cu toate aces- 
tea moartea unor anumite „celule“ are carac- 
ter permanent și morfologia istorică a artei tre- 
buie să explice de ce și cum se produce acest 
fenomen. 

Încă din fazele timpurii ale procesului istori- 
co-artistie ne întimpină manifestări ale acestei 
legităţi. Astfel, comparația dintre cultura artis- 
tică antică și cea arhaică ne arată că aici a avut 
loc nu numai o diferențiere a modalităţilor ini 
tiale de creaţie artistică și formarea unora noi, 
ci şi dispariţia, moartea unei serii întregi de 
forme ale artei primitive. Este vorba, în pri 
mul rînd, de una dintre cele mai importante ra- 


tică a corpului omenesc. 


Spuneam mai sus 
de care se bucu; 


trupului uman 
de cicatrici etc. Este interes 
lizat de noi cu altă oc 
zate ca ornamente chiar 


incluse“ adesea în corp în așa fel încit își 


leau existența lor autonomă contopindu-se 
parcă cu trupul uman — de exemplu, brăţările 
care se puneau pe antebraţul tinerilor în așa fel 
ulterior, nu mai puteau fi scoase, sau o= 
biectele care erau încrustate în nas, în urechi, 
în buze. Cultura antichităţii ni mai cunoaște 
nimic în acest sens. Ornamentarea artistică era 
recută aici total în sarcina imbrăcămintei, a 
bijuteriilor care se utilizau mult mai moderat 
decit în timpurile arhaice și se puteau întot- 
deauna scoate, ceea ce sublinia ideea că nu a- 
parțineau corpului omenesc ca atare 
În felul acesta s-a stins cea mai veche artă, 
însăși prezența ei fiind socotită de urmași un 
atribut al sălbăticie, începînd să pară ceva anti- 
stetic, barbar. Dacă în zilele noastre mai în- 
tilnim citeodată tatuaje pe miinile sau pieptul 
unor oameni, privim acest fenomen ca un vesti- 
giu bizar şi monstruos al trecutului și, în nici 
un caz, ca o formă normală de activitate artis- 
totuși, cîndva, aceasta era o artă a- 
tă, cu drepturi depline !* 
Un alt exemplu ne este oferit de istoria în- 
adevăr dramatică a artei oratoriei. Născută 
în antichitate din formele democratice de co- 
municare socială şi preţuită neobişnuit de mult 
în acea epocă (atunzi a fost elaborată, după 
cum știm, și teoria clasică a artei oratorice) re- 
torica şi-a păstrat forța — deși considerabil 
modificată — de-a lungul Evului Mediu după 
care a suferit o decădere rapidă și decisivă. Nu 
este de mirare că în zilele noasire retorica a 
mai fie un capitol obligatoriu al poe- 
i, ba chiar însuși termenul de „retoric“ a 


* Măreţia ei apusă 
deosebit de interesant di 
i I Lips, Originea lu 
numit, în mod foarte 
museje 'al sălbaticilor. Ci, de asemenea rellecţiile 
teresante ale lui G. Semper pe această temă (220, 


ste prezentată în materialul 
r-un capitol special al cărții 
urilor. 


dobindit un sens negativ din punct de vedere 
estetic fiind — cel mai adesea — înţeles ca 
„afectat, emfatic“ *. Oratori străluciți au conti- 
nuat să se întilnească, firește, printre politi 
cieni, jurişti, clerici, pedagogi, dar arta oratoriei 
ca fenomen social-estetic, ca ramură a culturii 
artistice a dispărut, a dispărut în mod inevita- 
bil şi ireversibil, deoarece apariția și înflori 
sa au fost posibile numai în condiţiile în care 
comunicarea dintre oameni avea un caracter 
preponderent oral. 

În colectivităţile primitive, contactele spii 
tuale aveau un caracter foarte limitat — aici 
comportarea oamenilor era în întregime condi- 
ționată de sistemul de norme insuflate încă din 
copilărie și de tabu, astfel încît nu exista nici 
un fel de necesitate de a convinge, de a lupta 
cu arma spirituală a cuvintului. Disputele po- 
lemice, luptele de idei ca fenomen social sta- 
bil au fost generate abia de sistemul democra- 
tic de relaţii sociale din cadrul vechiului pol 
în care se ducea o luptă de idei acerbă, ce fă- 
cea să se simtă nevoia de noi mijloace puterni- 
ce de influențare a maselor. Din această cauză, 
istoria artei oratorice este indisolubil legată 
de istoria luptei politice din vechea Grecie, de 
storia filosofiei sofistice şi a măiestriei pole- 
micii, elaborată de aceasta. Viaţa socială din 
vechea Romă a condiționat dezvoltarea în con- 
tinuare — cu unele modificări — a practicii şi 
teoriei artei oratorice moștenite de la greci, ir 


* Menţinerea retoricii într-un capitol aparte in- 
tr-o serie de lucrări de teorie a literaturii din Rusia 
în prima jumătate a secolului al XIX-lea apare ca 
un anactonism supărător. Belinski exclama : „Cui 
plită este această ştiinţă — retorica ! Fericit cel care 
poate să se scuture de tot mucegaiul 

pedant“ şi afirma că retorica trebuie 
cu stilistica (48, vol. 3, 260—262) 
denigra deloc artisticitatea elocvenei : „Elocvenţa este 
o artă” — declara el, „dar nu este completă și de- 
plină ca poezia“, întrucit scopul principal al eloc- 
venţei este „întotdeauna prac aceea poezia 
este cuprinsă in ea ca „un element, ca un procedeu“ 
(43, vol. 8, 508—509). 
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Evul Mediu, subordonind toate formele de con- 
tact social și de influențare a maselor nevoilor 
religiei, a transformat arta oratoriei în arta pre- 
dicii bisericești (şi nu este de mirare că, de 
astă dată, retorica și nu poezia este aceea care 
a fost plasată în seria „artelor libere“). Atunci 
cind mijloacele de bază ale contactelor soziale 
au devenit cele scrise, atunci cînd politicienii 
s-au transformat din tribuni în scriitori, cînd 
gazeta, ziarul, broşura și cartea au devenit 
principalele purtătoare ale ideologiei, jar acţiu- 
nea orală a ideologului asupra maselor, di 
cursurile și disputele au căpătat o importanță 
secundară, arta oratoriei a fost condamnată la 
moarte. „Cauza adevărată a existenței unui nu- 
măr mic de oratori — seria în 1788 D. Fonvi- 
zin — este numărul insuficient de împrejurări 
în care s-ar putea manifesta darul elocvenţei. 
Noi nu avem adunări naționale de mari propor- 
ţii, care să deschidă ușile spre glorie..." (278, 
96). La fel vorbea, în legătură cu aceasta, și M, 
Butașevici-Petraşevski (ibidem, 177 și 119). 

Este drept că istoria modernă cunoaște și ea 
citeva perioade de renaştere a înaltei măiestrii 
oratorice — perioade care, cit se poate de le- 
gic, au coincis cu momentele în care valurile 
revoluționare ridicau masele populare spre o 
puternică activizare politică, cînd apărea nece- 
tea social-istorică a contactului oral, ne- 
ijlocit al conducătorilor cu masele : să ne a- 
intim, în acest sens, de Revoluţia Franceză 
sau de Marea Revoluție Socialistă din Octom- 
brie. Dar imediat ce se linişteşte furtuna re- 
voluţionară şi activitatea social-organizatorică 
a oamenilor reintră în formele sale „normale“, 
cotidiene de existență, cuvintul seris a înlocuit 
cuvintul oral şi în locul artei oratoriei a apărut 
o nouă formă de existență a acesteia, imortali- 
zată prin intermediul tiparului, și anume publi- 
cistica artistică.* 


* Legătura istorică a artei oratorice, cu viaţa poli- 
tică a societăţii și lupta de clasă și ideologică a fost 


il a devenit, în acest mod, instrumentul 
necesităţilor sociale, care făcea 
i or noi forme de asztivitate 
atoare și, în același timp, a dus la 
dispariția altora. Spunem a altora, deoarece 
odată cu oratoria, de aceeași soartă a avut 
parte, de exemplu, şi arta manuscriselor, Car- 
tea în manuscris nu era numai o operă de artă 
tinind de lite: ci şi de arta decorativă, de 
artele plastice în general. Culegerea literelor a 
lichidat arta calig amentării ma- 
nuscrisului, arta iluminării acestuia, Va mai 
trece încă mult timp pînă cînd arta cărţii va re- 
naşte pe baza tehnicii poligrafice, dar 


ta 


dispunind de un nou limbaj artisti 
structură plastică (258, 74—96 ; 
Iată încă un ex rativ pentru acţiu- 
a măreției şi de- 
tei glipticii.  Aflindu-se la granița 
ulptură și artele aplicate, această va- 
rietate particulară a creaţiei artistice despre 
care omul contemporan își poate face o idee 
numai vizitind diferite colecții muzeale, a luat 
naştere în societățile sclavagiste ale lumii an- 
tice, răspunzind necesității oameni 
tă poziţie socială şi materială de 
propriul lor sigiliu proprietatea asupra celor 
mai felurite obiecte şi documente. Arta sculp- 
turii în piatră a fost adaptată la reali: 
imagini miniaturale în relief (aşa-numitele in- 
talii) care să poată forma o imagine ușor desci- 
frabilă în suprafața plastică a cerii de sigili 
Astfel de peceţi erau purtate, de obicei, ca 
inele, posedind în felul acesta o dublă func- 
ție: practie-prozaică și decorativ-estetică. Mai 


emplu ilust 


nea aceleiași legități — iston 


căderii 
dintre 


demonstrată, la vremea sa, studiu special 
alcătuit de V. Gofman (202). 


tul dintre arta oratoriei şi publ 


tirziu, în epoca elenismului, a apărut un alt 
tip de piatră cioplită — cameea, ca obiect de 
lux. Este clar că arta glipticii nu putea trăi 
decit atita timp cit a existat necesitatea — par- 
tial estetică și parțial practică — care i-a dat 
naştere (398 ; 399 ; 388). 

Dar cea mai clară manifestare a legităţii exa- 
minate de noi este reflectată în soarta folcloru- 
lui. Așa cum ne-am putut convinge, specificul 
lui artistic și farmecul său estetic sint insepara- 
bile de solul real pe care a trăit și din care s-i 
adăpat, de viața practică a țărănimii din socie 
tatea feudală. Folclorul a fost posibil şi indis- 
pensabil în acea colectivitate socială care nu 
cunoştea cultura scrisă şi nici separarea artei 
de producție şi de toate celelalte forme ale co- 
municării umane (în acţiunile rituale, în viaţa 
de familie etc.). Este clar că prozesul istoric al 
înlăturării modului de viață rural, patriarhal, 
inchis, a analfabetismului, a ignoranței, credin- 
telor şi supezstițiilor a fost fatal pentru fol- 
clor. Aceeaşi forță a necesităţii istoric impe- 
rioase care, așa cum arăta Marx, a făcut impo- 
sibilă viaţa estetică sau renașterea eposului pe 
treptele înalte de dezvoltare a producţiei, cul- 
turii şi civilizației, a făcut imposibilă în epoca 
respectivă existenţa folclorului. 

În societatea cu o producţie artistică dezvol- 
tată (în capitalism), care își exercită „expansiu- 
nea“ şi asupra „pieţei artistice“ țărănești, în 
turind formele de activitate arhaică ale creației 
artistice țărănești, acestea din urmă se degra- 
dează în mod inevitabil şi pier. Pe de altă parte, 
în sozietatea socialistă, care lichidează analfa- 
betismul maselor şi apropie întregul popor de 
nivelul culturii universale, ştergind deosebirile 
de principiu dintre oraş şi sat, înfăptuind un 
umplu şi consecvent program de educaţie este- 
tico-artistică a maselor, folclorul este înlocuit cu 
v activitate artistie-creatoare de un tip nou, a 
cărei principală caracteristică constă în faptul 


că se dezvoltă în formele elaborate de producția 
artistică (cf, mai detaliat, în legătură cu aceasta, 
67, 619—636). Datorită acestui fapt se creează 
condiţiile necesare pentru depășirea dualismu- 
lui de veacuri reprezentat de drumul evoluției 
creaţiei folclorice și cel al creaţiei profesioniste 
şi se deschide o singură cale de dezvoltare ar- 
tistică a omenirii, unică pentru întreaga cul- 
tură socialistă. 


Partea a treia 


TEORIE 

Arta ca sistem de clase, 
familii, tipuri, varietăţi, 
genuri şi specii 


Capitolul IX 
CLASELE ŞI FAMILIILE DE ARTE 


Trecind de la analiza procesului istoric de for- 
mare a sistemului artelor la analiza structu- 
rală a acestuia, ne vom conduce după cuvin- 
tele lui Fr. Engels, pe care le-am mai citat şi 
cu altă ocazie : Metoda logică de cercetare tre- 
buie să fie „tot metoda istorică eliberată însă 
de forma istorică“. În cazul nostru, aceasta î 

seamnă că vom avea de a face aici cu același 
„arbore genealogic“ al valorificării artistice a 
lumii de către om, pe care l-am reconstruit pe 
parcursul analizei genetico-istorice a sistemului 
artelor, dar de astă dată va trebui să-l privim 
nu din faţă, ci de sus în jos, în secţiune trans- 
versală, încercind să ni-l imaginăm ca, presat, 
strivit şi extras din fluxul timpului. În felul 
acesta, mersul real al modificărilor istorice care 
au loc în lumea artelor definește caracterul 
consecvent al analizei noastre. În același timp, 
construcţiile noastre teoretice își vor dobindi 
argumentarea necesară — logica se va dovedi 
a fi nu o invenţie arbitrară a sistematicianu- 
lui, ci o altă modalitate de ezistență a istoriei 


1. Criteriul ontologic 
în clasificarea artelor 


Aşadar, prima segmentare a activităţii artis- 
tice, pe care am descoperit-o pe cea mai tim- 
purie treaptă de dezvoltare a istoriei culturii, 


este dihotomia dintre artele „muzicale“ și „teh- 

nice“, Această dedublare inițială a activității 

stice era definită, așa cum ne amintim, de 

tul că, în unul cazuri, activitatea ar- 
tistică se realiza din îmbinarea de materiale 
specifice omului însuși, iar în celălalt — din 
materialele naturii care îl înconjura. Dar să 
vedem care au fost consecințele ce decurgeau 
de aici : acestea constau în faptul că lucrările 
inind de arta „muzicală“ aveau un caracter 
spațial-temporal, iar operele artelor „tehnice“ 
o existență pur spaţială. In consecinţă, clasifi- 
carea artelor trebuie să înceapă cu împărțirea 
lor în spațial-temporale şi spaţiale, căci aceasta 
este deosebirea iniţială, reală şi obiectivă din- 
tre ele. Este sugestiv faptul că esteticieni, stri 
duindu-se să descifreze taina sistemului ar- 
telor, au început cel mai adesea, intuitiv, toc- 
mai cu stabilirea acestei deosebiri, deși o for- 
mulau în moduri diferite : unii opuneau artele 
„statice“ artelor „dinamice“, alții — artele care 
creează „opere-obiecte“ artelor care dau naş- 
tere la „opere-procese“ ete, Preferăm însă să 
folosim noţiunile de spațiale şi spaţial-tempo- 
rale, deoarece acestea exprimă cel mai precis 
principiul ontologic care se află la baza aces- 
tei împărțiri. 

Faptul că nivelul ontologie trebuie luat drept 
primul nivel de clasificare, drept nivelul fun- 
damental şi inițial, este demonstrat nu numai 
de deosebirea istorică dintre artele „tehnice“ 
şi „muzicale“, dar și de considerentele de or- 
din metodologic expuse în rezumatul metodo- 
logic din cadrul primei părți a cărții de faţă 
opera de artă, spuneam acolo, este creată, exis- 
tă şi este receptată în primul rînd ca o con- 
strucție materială — ca o îmbinare de sunete, 
volume, pete de culoare, cuvinte, mișcări, cu 
alte cuvinte, ca obiect avind o caracteristică 

w5 spațială, temporală sau spaţial-temporală și rã- 


mine ca atare indiferent ce grad de valoare 
artistică i se atribuie, indiferent cum este in- 

i lui, ba chiar indiferent 
ă fie receptat, în general, sau 
este îngropat în adincurile pămîntului, în de- 
pozitul unui muzeu, sau în fondurile unei bi- 
blioteci, Opera de artă, evident, nu se reduce 
la această construcție materială, dar ea nu poate 
exista în afara acesteia, separat de ea sau in- 
dependent de ea : opera de artă ca formațiune 
spirituală imanentă construcţiei date, ce se gå- 
seşte în aceasta, este receptată prin ea și in- 
separabil de ea. De aceea, latura material-con- 
structivă a operei de artă este statutul ei on- 
tologic, baza ei fundamentală, condiția exis- 
tenţei sale reale, și, în același timp, aspectul 
ei nemijlocit senzorial-zeceptiv, 

Vom spune de la bun început că latura con- 
structivă a operei de artă nu este decit unul 
din momentele structurii ei complexe, Este 
vorba de faptul că — și aici ne întoarcem la 
cele expuse în capitolul V cu privire la con- 
cepţia asupra esenței şi structurii artei — în 
artă, construcția materială, indiferent de ce ca- 
lități estetice ar dispune, „acționează“, în 
esenţă, ca purtătoare a unei anumite informa- 
ii artistice, pe care nu numai că o poartă în 
sine, dar trebuie s-o şi transmită de la arist 
spre public. De aceea, această construcție ma~- 
terială este numai relativ independentă, rolul 
ei principal constînd în faptul că este baza de 
semnalizare a acelui sistem de semne care tre- 
buie să asigure legătura comunicativă dintre 
artist şi public. Forma exterioară este, din 
această cauză, un fel de Ianous cu două feţe 
(ceea ce s-a reflectat şi în schema noastră — 
vezi tabelul 21) : pe de o parte, ea este o con- 
strucție materială, iar. pe de altă parte, un 
text plastic. De aici rezultă că orice clasificare 


a artelor trebuie să se desfăşoare la două ni- 
veluri concomitent — întrucît nivelul ontologic 
îl reclamă şi pe cel semiotic. 

Avind în vedere acest fapt, ne vom con- 

centra deocamdată atenţia asupra acelor le- 
gături şi deosebiri care se descoperi în cadrul 
operelor de artă atunci cînd le analizăm ca pe 
nişte construcții materiale diverse, Dacă vom 
continua operaţia de delimitare a legităţilor 
istorice din dezvoltarea artelor din același unghi 
de vedere, va trebui să separăm din cadrul 
artelor spațial-temporale artele pur temporale 
(literar-muzicale) nu numai pentru că aceasta 
este situaţia pe care o deducem pe cale teo- 
votică, dar mai ales pentru că această dife- 
rențiere s-a produs și în realitate, aşa cum am 
văzut, în mersul real al diversificării comple- 
ului arhaic „muzical“. 
Dacă vom recurge din nou Ja ilustrarea gra- 
fică a rezultatelor analizei morfologice, vom 
putea modifica schema inițială, trasată în urma 
analizei genetice a artei : 


Tabelul 27 


Complexul Complexul 


3 — k 
„tehnic” „muzical 
NANS — 

al artei. a! artei 

primitive şi primitive şi 


folclorutui folclorului 


în felul următor : 
Tabelul 28 


Arte 
Arte 


spațial - 


spaţiale 
temporale 


În continuare, o vom putea preciza în con- 
formitate cu cele afirmate mai sus, în felul ur- 
mător : 


Tabelul 29 


Arte 
spațial- 
temporale 


Arte 
spatiale 


Arte 
temporale 


Deşi orice schemă de acest fel este, evident, 
convențională, preferăm totuși să nu utilizăm 
forma ei tradițională ortogonală, ci să recurgem 
la cea folosită de Etienne Souriau, deoarece o 
diagramă în formă de cere împărțit în sectoare 
vedă mai bine caracterul atotcuprinzător al cla- 
sificării în discuţie, în timp ce tabelele orto- 
gonale sînt deschise, ca să Spunem așa, la am- 
bele extremităţi şi, credem noi, nu relevă gra- 
fie împrejurarea deosebit de "importantă re- 
prezentată de faptul că această clasificare epui- 
zează toate tipurile posibile de existență ma- 
terială a rezultatelor creaţiei artistice. 
Dealtfel, această problemă are o importanţă 
hotăritoare pentru orice analiză morfologică și 
mai ales pentru morfologia artei. Indiferent prin 
ce prismă am examina procesul istoric al for- 
mării şi modificării diferitelor forme de activi- 
tate creatoare și indiferent ce perspective am 
prevedea pentru dezvoltarea lor viitoare, legea 
evoluției morfologice a artei în conformitate 
cu care această evoluţie se înfăptuieşte în cele 
trei direcții descrise de noi fără a putea ieși 
dincolo de limitele acestora rămîne inviolabilă. 
Aceste trei direcţii formează primele trei clase 
fundamentale de arte, care includ şi toate for- 
naţiunile noi ale culturii artistice moderne — 
arta fotografiei, arta cinematografiei, a radio- 
ului, televiziunii etc., la fel ca și embrioanele 
elor viitoare, în măsura în care acestea se 
vor dovedi a fi viabile, de felul muzicii culo- 
rilor sau al artei cinetice, A patra posibilitate 
nu există, am putea spune, parafrazind o for- 
celebră. 
zind întru totul de acord, în felul acesta, 
si cu teoreticienii (incepind de la W. Krug pînă 
la V. Gusev), care considerau drept fundamen- 
tală în plan morfologic împărțirea artelor în 
spațiale, temporale şi temporal-spaţiale, trebuie, 
totuşi, să privim cu multă luare-aminte argu- 
mentele principale ale celor care critică aceas- 
tă impărțire și care, așa cum am văzut în pre- 
zentarea istoriografică anterioară, au contestat 


justeţea şi fertilitatea acesteia pornind de la 
poziţii diferite şi continuă s-o conteste şi pînă 
astăzi, aşa cum ne-a dovedit Simpozionul ținut 
în 1970 la Moscova „Probleme ale ritmului, 
spaţiului și timpului artistic în literatură și 
artă“ (cf. 14). 

1. Ar trebui să începem prin a analiza obiec- 
tiile ridicate de B. Croce şi adepții săi, dar 
acest lucru a fost deja realizat. De aceea, nu 
ne mai rămine altceva de făcut decit să subli- 
niem : între latura materială și spirituală a ar- 
tei nu există ruptura absolută pe care o ve- 
deau intuitiviștii. În artă — spiritualul — adică 
rezultatele activităţii conştiinţei umane — nu 
se pot întruchipa altfel decit materializindu-se, 
iar pentru gîndirea artistică (chiar dacă o nu- 
mim intuiție) mijloacele de materializare nu 
reprezintă ceva cu totul exterior, ci dimpotrivă, 
definesc însăși structura acestei gindiri, care 
este întotdeauna și în toate cazurile o gindire 
în materie (în sunet, în culoare, în volum, gest 
ete.) şi nu o gîndire pur spirituală (nici măcar o 
gîndire noțională şi în cuvinte, pentru că şi 
aceasta se transcodează apoi în gindire, în cu- 
lori, sunete, imagini plastice etc). Un înțeles 
deosebit de profund are, în acest sens, urmă- 
toarea observație a lui Marx: „proprietăţile 
fizice ale vopselelor și ale marmurii nu exist 
în afara domeniului picturii și al sculptui 
(455, vol. I, 67). Din această cauză, clasificarea 
artelor trebuie să se definească, în primul rînd, 
prin cele mai generale proprietăţi fizi 
materialelor în care se încorporează şi în care 
îşi manifestă spiritualitatea artistică. Iar tră- 
săturile cele mai generale ale acestora decurg 
din existența materialului fie într-o singură di- 
mensiune spaţială, fie într-o singură dimen- 
siune temporală, fie în cadrul unităţii rapor- 
turilor spațial-temporale. 

Ceva mai subtilă dar, în esenţă, foarte 
piată de poziţia lui Croce este cea a corifeilor 
esteticii fenomenologice, care proclamă opera 
de artă drept „ireală“, rupind-o, prin aceasta, 


de „purtătorul“ ei material real („analogului“, 
cum spunea Sartre, sub influenţa esteticii fe- 
nomenologice *). 

Indiferent cit de ciudat ar putea să pară la 
prima vedere, dar, în acest punct, deosebit de 
apropiată atit de estetica intuitivistă, cît şi de 
cea fenomenologică, este estetica vulgar-socio- 
logică. Identificind arta cu o formă de ideolo- 
e şi recunoscind în ea, în consecinţă, drept 
esenţial, ca şi în oricare altă ideologie, numai 
conţinutul de idei, această concepție rupe con- 
ținutul artei de modul şi mijloacele, de forma 
în care este întruchipat acesta. De aceea este 
necesar și inevitabil să se ajungă la condam- 

area criteriului ontologie în clasificarea arte- 
lor, criteriu care este numai „formal“, ba chiar 
şi periculos, în măsura în care aduce în pri 
plan atributele materiale și nu pe cele ideolo- 
gice ale activităţii artistice, 

Tinind seama de uriașa importanță teore- 
tică a acestei afirmaţii, vom mai spune încă 
o dată că, în ceea ce privește conţinutul artei, 
cesta este spiritual — deşi această spiritua- 
litate nu se confundă nici cu „ideologia“, nici 
cu „intuiţia“ și, cu atit mai puţin, cu „inter- 


* O analiză temeinică a acestei afirmații din este- 
lica lui Sartre a fost efectuată de E. P. Iurovskaia 
în lucrarea sa de doctorat Estetica lui J. P, Sartre 
(420). La fel de clar este exprimat acest lucru și în 
Studiile de estetică ale lui R. Ingarden (65, 122 ş.u). 
Părintele“ acestei idei este Husserl, Trebuie să re- 
oväm faptul că estetica fenomenologică nu este la 
fel de consecventă în ruperea esenței spirituale a 
artei de purtătorii ei materiali cum este estetica 
intuitivistă — lucru foarte vizibil în cartea elevel 
lui Ingarden, Makota, în care se manifestă o con- 
tradicție flagrantă între atitudinea neglijență faţă 
de structura materială a operei de artă — în măsura 
în care valoarea estetică pare „să crească“ undeva 
deasupra acesteia — şi analiza acestei structuri, ceea 
ce o conduce pe autoare Ja împărțirea artelor tot în 
spaţiale, temporale şi spațial-temporale (deși ea for- 
mulează aceste împărțiri într-un mod cam bizar — 33, 
, 277, 343). 


naționalitatea“ fenomeno! 
rializarea conținutului 
toem tile formale ale artei. Una din deo- 
sebirile fundamentale dintre artă, pe de o parte, 
şi fenomenele ideologice şi ştiinţă, pe de altă 
parte, sau oricare alt sistem de semne, constă 
in faptul că intruchiparea materi 
iei spirituale cuprinsă în opere! 
este indiferentă față de această informație ci, 
dimpotrivă, este indisolubil legată de ea — iată 
de ce estetica a descoperit încă de mult că le- 
gea unităţii dintre conținut și formă joacă 
artă un rol mult mai important decit în ori- 
care alt domeniu al cunoașterii, al activităţii 
ideologice, sau de comunicare a omului. For- 
mula unitatea dintre formă și conţinut — des- 
crie această particularitate a artei numai în 
mod aproximativ — căci, în ultimă instanță, 
această unitate se întilnește pretutindeni. n 
artă, însă, ne lovim de o formă de manifestare 
specifică (inclusiv în plan cantitativ) a acestei 
unităţi, întrucît conținutul artistic nu numai că 
nu se pretează unei expuneri adecvate în alte 
sisteme de semne, neartistice, dar chiar şi în 
limitele artei ca atare, conţinutul spiritual al 
operelor de un anumit tip nu poate fi tradus 
exact şi complet, nu poate fi transcodat sau 
transpus în limbajul altei arte. 

În felul acesta, principiul ontologic de cla- 
sificare a artelor, bazat pe separarea formelor 
artistice de existența materială, presupune în- 
țelegerea conţinutului acestor forme şi nu este, 
în consecință, nici „pur formal“, mici „con- 
venţional“, nici „extraestetic“. 

2. O a doua obiecţie impotriva împărțirii ar- 
telor în spațiale, temporale și spaţial-temporale 
constă în faptul că spaţiul și timpul sînt le- 
gate în lumea reală în mod indisolubil și în 
această lume nu există și nu poate exista ni- 
mic pur spaţial, smuls din curgerea timpului, 
după cum nu poate exista nici ceva pur tem- 
poral, lipsit de localizare în spaţiu. În conse- 
cinţă, nu este corect să împărţim artele în spa- 
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tiale şi temporale, intrucit toate artele sint 
spaţiale și temporale în egală măsură. 

Astfel de raționamente nu sint și nu pot fi 
justificate, intrucit acest continuu spațial-tem- 
poral este un fenomen pur și în ezclusivitate 
fizic, ceea ce însemnează că nu are o tangenţă 
directă cu sfera estetică. Timpul atinge exi 
tenţa unei statui sau a unei clădiri numai ca 
obiecte fizice, care pot fi distruse, îşi pot 
schimba culoarea, factura etc, dar existența 
lor ca purtătoare ale informaţiei artistice ră- 
mine intangibilă (dacă facem abstracție, bi 
înţeles, de interpretarea acestei informaţii, care 
se modifică în timp). În mod analog, locali- 
zarea în spaţiu a instrumentelor unei orchestre 
sau mișcarea undelor sonore le caracterizează 
numai din punct de vedere acustic, nu și mu- 
zical. 

Arta nu este realitatea materială ca atare, ci 
9 reflectare a acesteia, un model plastic al ei. 
În domeniul care ne interesează pe noi, acest 
lucru se reflectă în faptul că ea este uneori în 
stare, atunci cînd este necesar, să rupă uni- 
tatea reală, fizică, a acestui continuu și să 
modeleze raporturile temporale făcînd abstrac- 
ţie de cele spaţiale, sau invers, să modeleze re- 
laţiile spaţiale făcînd abstracţie de cele tem- 
porale, sau să restabilească unitatea lor. De ce 
are arta nevoie de această segmentare a uni- 
ţii spaţial-temporale şi de crearea unor struc- 
turi pur spaţiale (plastice) sau pur temporale 
diterare şi muzicale), am explicat pe parcursul 
studierii legităţilor diferențieri sincretismului 
arhaic artistic iniţial 

3. Mai există încă o obiecție împotriva îm- 
părțirii artelor în spaţiale, temporale și sp: 
țial-temporale, care pretinde că această seg- 
mentare nu ar fi justificată, deoarece pic- 
tura redă nu numai raporturi spațiale, ci și 
temporale, iar literatura — nu numai procese, 
acţiuni, ci şi corpuri, lucruri, raporturi plastice 
şi coloristice ale lumii reale. 


Deşi aceste judecăţi au fost formulate de 
mai multe ori, ele trebuie privite ca niște ne- 
înţelegeri de ordin teoretic. Pentru că atunci 
cind vorbim despre împărțirea artelor în spa- 
tiale, temporale şi spațial-temporale, avem în 
vedere nu diferenţa dintre capacitățile lor de 
expresie, ci diferența dintre formele lor de exis- 
tenţă — adică acea deosebire care a permis, de 
exemplu, lui Novalis să definească sculptura 
drept o „plastică tare“, iar muzica „o plastică 
curgătoare“, trăgind apoi concluzia că, în acest 
sens, sculptura și muzica se opun una alteia, 
ca „nişte mase contrare“ (256, 130). O astfel 
de abordare a muzicii se întilneşte în vestita 
carte a lui B. Afanasiev, Muzikalnaia forma 
kak proțess (Forma muzicală ca proces), în ana- 
liza existenței procesuale a muzicii care se în- 
făptuiește aici muzica fiind privită „ca o artă 
dinamică a curgerii, a naturii temporale“ (198, 
34 şi 11). „Mu s 

care se descoperă în intonațiile mișcării. Ea 
este, prin excelență, o artă motrice, În conse- 
cinţă, ea se înfăptuieşte în timp“ (ibidem, 186). 
Aceasta însemnează că „fiecare operă muzicală 
se desfăşoară între impulsul inițial (punctul de 
plecare, punctul de depărtare) și frinarea sau 
închiderea mișcării (cadența)“ (ibidem, 43; cf. 
şi 174, 128; 327, 355). Dar nu s-ar putea oare 
me acelaşi lucru despre versuri, nuvele, piese 
de teatru ? Şi nu este oare vizibil cit de pn 
fundă este deosebirea dintre o asemenea struc- 
tură procesuală a operei de artă și o structură 
statică, pur spațială ? 

Tocmai în aceasta constă şi esența probl 
mei — şi am avut ocazia să discutăm în mod 
special despre aceasta (10, 13—14) şi anume, 
în faptul că modalitatea de împărţire a artelor 
sugerată de noi are un caracter ontologic, şi 
nu gnoseologic. Evident, calităţile particulare 
ale diferitelor grupe de arte sint legate şi de 
capacitatea lor de expresie și, într-o oarecare 
măsură, condiţionate de aceasta. Totuşi, această 
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legătură nu poate fi interpretată mecanic şi 
nici unilinear, în sensul că arta ale cărei opere 
au o existență spațială ar fi capabilă să ex- 
prime numai și numai relații spaţiale și in- 
vers, artele temporale, ale căror opere trăiesc 
în timp, ar fi capabile să redea numai procese 
şi acţiuni. În realitate, problema este mult mai 
complicată. Chiar Lessing — demonstrind că 
artele plastice creează corpuri, iar poezia ac- 
țiuni — a dat dovadă de suficientă subtilitate 
pentru a preciza această compara pictura 
şi sculptura, remarca el, întruchipează în mod 
nemijlocit corpuri, iar în mod indirect — ac- 
țiuni, la fel după cum poezia, dind naștere în 
mod nemijlocit la acţiuni, înfăţişează ochilor 
noştri în mod indirect și corpuri (12, 188). În 
același timp însă ar fi de neiertat dacă am 
pierde din vedere faptul că, nici în primul și 
nici în cel de-al doilea caz, nu se şterg cituși 
de puţin deosebirile dintre artele spaţiale și 
temporale. 

Indiferent cit de mare ar fi talentul picto- 
rului de a reda dinamica desfăşurării unor 
anumite acţiuni — fizice sau psihologice, indi- 
ferent care ar fi mijloacele de care s-ar servi 
el în acest scop — alegerea momentului cul- 
minant sau înfățișarea cîtorva episoade succe- 
sive sau, în fine, aluzia, asociaţiile de idei etc. 
— rămine totuşi şi indubitabil și indiscutabil 
faptul că existența pur spaţială, statică a ta- 
bloului, desenului sau sculpturii nu permite 
modelarea unor procese și acţiuni cu aceeași 
libertate și complexitate, cu același grad de i 
morfism care este propriu muzicii și literaturii 
În materialul imobil — piatră, os, lemn ete. — 
nu se pot modela în mod adecvat mișcările su- 
fleteşti schimbătoare, curgătoare, dinamice, care 
se exprimă deplin, precis şi ușor, în materia- 
Jele în mişcare — cuvint, sunet, mimică, gest ; 
dimpotrivă, acele stări sufleteşti care sint de 
durată, stabile, permanente, uşor de întruchi- 


375 pat în materiale statice, nu pot fi modelate în 


mod adecvat cu mijloace care, prin esența lor, 
sint instabile, curgătoare, cu existență tempo- 
rală în exclusivitate. Această diferenţiere fun- 
damentală între artele „muzicale“ și » lastice“ 
s-a manifestat încă din antichitate, și întreaga 
istorie ulterioară a cunoaşterii artistice a lu- 
mii nu a putut face, în esenţă, nimic altceva în 
acest domeniu, deoarece în artă există legi 
obiective pe care nu le poate stăpini geniul 
artistic al omului și cărora el este obligat să 
se supună. 

Problema capacităţii picturii de a reda 
timpul, şi a muzicii și literaturii de a înfățișa 
spaţiul, şi mai mult chiar, problema modali- 
tăților de atingere a acestor scopuri — sint 
probleme deosebit de importante și interesante, 
cărora li s-a dedicat un mare număr de lucrări 
de specialitate și pe care nu le putem examina 
acum. Vom sublinia doar faptul că formularea 
acestor probleme nu poate în nici un caz să 
diminueze justeţea, fermitatea și importanța 
criteriului ontologic pentru clasificarea morfo- 
logică a artelor. 

4. Din toate cele spuse mai sus reiese foarte 
clar caracterul inconsistent al tezei esteticii psi- 
hologiste, după care principiul inițial în clasi- 
ficarea artelor ar trebui să fie impărțirea aces- 
tora în optice, temporale și spaţial-temporale. 
Criteriul psihologic — indiferent cit ar fi de 
important în sine — este secundar, derivat din 
criteriul ontologic. Pictura, de exemplu, sculp- 
tura și arhitectura sint arte optice tocmai pen- 
tru că îşi construiesc imaginile în spațiu; pe 
de altă parte, împărțirea artelor în funcţie de 
modul în care sint receptate, lasă deoparte 
teratura, care se adresează ima; 
organelor de simț exterioare ; iar 
vedere al statutului ei ontologie, literatura este 
o artă temporală, la fel ca şi muzica. 

Mai există încă o obiecţie de ordin psiho- 
logic îndreptată împotriva principiului ontolo- 
gic de clasificare a artelor, care susține că, în 
general, nu există arte „spaţiale“, deoarece oj 
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rele de artă aparținînd picturii, sculpturii și, 
mai ales, arhitecturii, se receptează în timp, 
la fel ca și operele de artă tinind de muzică, 
literatură sau arta scenică. Dar şi această afir- 
maţie nu reprezintă decit o neînțelegere de or- 
din teoretic, deoarece, așa cum observa, pe 
bună dreptate, Anne Souriau, trebuie să facem 
o distincție netă între ceea ce gindim în spa- 
tiu şi ceea ce gindim în timp — este vorba de 
opera de artă sau de privitor ? (Autoarea con- 
că cea mai potrivită este prima modali- 
tate de abordare, cf. 39, 57 şi 10, 13—14). 

ără îndoială, modalitatea de receptare a di- 
feritelor opere de artă depinde de statutul exis- 
tenței lor ; la fel de neîndoielnic este și faptul 
că această dependenţă — ca şi în cazul pe care 
l-am analizat ceva mai sus — nu reprezintă o 
corespondență mecanică : arte spaţiale == re- 
ceptare momentană, arte temporale == recep- 
tare de durată. Receptarea unui desen, a unui 
tablou, a unei sculpturi sau clădiri este, fără 
îndoială, şi un fenomen de durată, care se des- 
făşoară şi se dezvoltă în timp. Cu toate acestea, 
afirmaţia unor teoreticieni, conform căreia în 
acest caz nu există nici o deosebire între re- 
ceptarea unui tablou şi a unei nuvele sau sim- 
fonii nu poate fi considerată decit o exagerare 
dusă pînă la extrem. O astfel de diferență exis- 
tă, fie şi numai pentru faptul că receptarea 
unei opere de artă muzicală sau literară este 
egală cu cantitatea de timp necesară pentru 
executarea acesteia (şi cititorul este un gen 
aparte de interpret, numai că el „execută“ ope- 
ra de artă numai pentru el însuși şi de aceea 
se poate limita la simpla citire a acesteia, fără 
a mai fi nevoie s-o pronunţe) în timp ce timpul 
necesar receptării operelor de artă spaţiale este 
absolut nedefinit* şi variază în cadrul unui 


* Caracterizina aspectul temporal al receptării ar- 
telor spațiale, în special a arhitecturii, Ph. Beam, 
observă cu deplină îndreptățire, că „În comparaţie 


diapazon foarte larg — de la receptarea mo- 
mentană a unui afiș pe lingă care trecem mer- 
gind pe jos sau chiar în automobil, pină la 
contemplarea concentrată și îndelungată a unui 
tablou de şevalet expus într-un muzeu. Cine 
ar putea spune cit timp este necesar pentru a 
contempla tabloul lui Rembrandt, Fiul risipi- 
tor, pentru a-l recepta pe deplin ? Același lu- 
cru se poate spune despre receptarea operelor 
de artă arhitectonice : sint anumite construcții 
pe care putem să le receptăm dintr-o dată — 
cum ar fi obeliscul sau lucrările de arhitec- 
tură de formă mică, un chioșc, stilpul unui fe- 
linar etc, în timp ce pentru altele este nevoie 
să ne deplasăm în interiorul sau de jur-impre- 
jurul lor, să ne întoarcem și să comparăm cele 
văzute în exterior cu modul de amenajare a 
interiorului, pentru a ne da seama de concor- 
danţa care există între aceste două aspecte ale 
construcției *, 

Trebuie să tragem concluzia că durata re- 
ceptării diferitelor tipuri de arte se află în ra- 
port de directă dependență față de forma de 
existență a operei de artă. Rezultă deci că nu 
există argumente destul de solide care să res- 
pingă sau chiar fie și numai să zăruncine im- 
părțirea ontologică inițială a artelor în trei 
clase — arte spațiale, temporale și spaţial tem- 
porale. 

Putem purcede acum la analiza acelor con- 
secințe de ordin morfologic pe care le au para- 
metrii semiotici ai formei artistice. 


cu compozitorul, dramaturgul sau scriitorul, artistul 

formelor vizuale are un control foarte limitat asupra 
np în care poate fi receptată opera 
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exagerat importanţa reală 
anci cind a numit-o „arta 
în vedere drept a patra 
101, 120). Cu toate acestea el a 
demonstrat în mod foarte interesant și subtil cum 
în artele spaţiale 1 temporalității crește în 
direcția de la pictură spre sculptură, și de la sculp- 


2. Criteriul semiotic în clasificarea artelor 


Nu putem să nu amintim chiar de la început 
că şi acest nivel al analizei morfologice a ar- 
tei a fost atins în estetică încă din secolul al 
XVIII-lea. Cu toate acestea rezultatele cerce- 
ării nu au fost nici pe departe identice la toţi 
oamenii de ştiinţă, Realizările și erorile înre- 
fistrate aici trebuie luate în considerație cind 
se definește criteriul semiotic în clasificarea 
artelor. In ultimele decenii în gindirea este- 
tică mondială — iar, începînd din deceniul al 
şaptelea și în estetica marxistă — arta este 
examinată din ce în ce mai des ca un sistem 
aparte de semne (cf. de exemplu, lucrările lui 
L Lotman și B. Uspenski, 77, 97). Deşi aceste 
modalităţi de abordare, sint, fără îndoială, co- 
recte, trebuie totuși să facem următoarele pre- 
izări : 1) arta nu se epuizează prin faptul că 
este un sistem de semne ; proprietăţile semio- 
tice caracterizează numai una din laturile ar- 
tei, mai precis numai latura formei artistice 
şi de aceea trebuie privite ca un subsistem în 
cadrul unui sistem complex și eterogen (cf. 
capit. V din lucrarea de faţă) ; 2) în ceea ce 
priveşte însăşi interpretarea semiotică a artei, 
aceasta trebuie să se prezinte aici nu ca sis- 
tem de semne, ci ca sistem al sistemelor de 
semne, întrucit fiecare tip de artă reprezintă 
un sistem aparte şi destul de deosebit de semne 
plastice (tocmai din această cauză se intilnesc 
foarte des oameni care, de exemplu, înțeleg 
perfect limbajul muzicii, dar nu înţeleg absolut 


tură spre arhitectură, tot aşa după cum în muzică 
elementul spațialităţii crește cînd se trece de la mu- 
zica „lineară“ pe o singură voce (care ar corespunde 
picturii) la muzica politonică (analogă cu sculptura) 
şi armonică (asemănătoare cu arhitectura; ibidem, 
122), 


deloc limbajul picturii sau, invers, care înțeleg 
perfect limbajul artelor plastice dar nu înțeleg 
limbajul muzicii şi al dansului). Şi, în aseme- 
nea cazuri, se pune în mod inevitabil pro- 
blema tipologiei interne a sistemelor de semne 
artistice. În căutarea acestei tipologii, esteti- 
cienii secolului al XVIII-lea au ajuns aproape 
în unanimitate la concluzia că există două ti 
puri de semne în artă — naturale şi artificiale 
sau arbitrare şi nearbitrare. În secolul al XIX- 
lea s-au propus și alte împărțiri (de exempl 


în obiective și subiective), precum și alte mo- 


dalităţi de abordare a descrierii acestor tipu 

(de exemplu, abordarea psihologică, în cazul 
căreia artele se diferenţiau în funcţie de felul 
de asociaţii pe care îl produceau — „definite“ 
sau „nedetinite“), dar esenţa lucrurilor rămi- 
nea neschimbat. avea în vedere capaci- 
tatea artei de a vorbi cu omul fie în limba 
impresiilor lui reale de viaţă, restabilind în 
faţa privirii sau a imaginaţiei lui obiectele şi 
fenomenele lumii reale așa cum le receptează 
omul în experiența sa practică, fie într-o limbă 
specială, „artificială“, care oferă receptări 
noastre ceva deosebit de ceea ce vedem și au- 
zim în realitate. În primul caz este vorba de 
pictură, sculptură, literatură şi teatru — artă 
care, după cuvintele lui Cernişevski, dă naștere 
vieţii „în formele vieţii înseşi“ — imaginea ar- 
tistică ia forma unei imagini senzoriale (chiar şi 
atunci cind scriitorul sau pictorul înfățișează 
ceva ireal, fantastic, el conferă imaginii repre- 
zentate o vizualitate reală) ; în cel de-al doilea 
caz — în muzică, dans, arhitectură şi artele 
plastice — imaginea artistică se abate de la 
forma imaginii senzoriale care ia naştere în 
experienţa vieţii de zi cu zi a omului şi, ca 
urmare, auzim în muzică cu totul altceva decit 
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ceea ce auzim în realitate, vedem în natură sau 
in activitatea obișnuită a omului * 

Aceste limbaje artistice se numesc, respec- 
tiv, limbaj figurativ, şi limbaj nonfigurativ. 

Utilizând termenul figurativ, trebuie să pre- 
cizăm în ce sens îl folosim, întrucît în litera- 
ura teoretică contemporană cuvintul are mai 
multe accepțiuni, Atunci cînd, de exemplu, Dne- 
prov spune că orice artă înfățișează ceva (03, 
175—176) şi atunci cînd Kremlev afirmă în 
mod categoric că în artă nu se poate figura ceva 
fără a se şi exprima ceva în același timp şi 
nu se poate exprima fără a se figura (247, 19; 
ct. şi 187, 137—138), evident că ei înţeleg prin 
figurativ altceva decit, să spunem, $mit, care 
împărțea artele în figurative şi nonfigurative. 
În deceniul al șaptelea la noi a apărut o seri 
întreagă de articole de specialitate, consacrate 
problemei „caracterului figurativ“ şi „cazacte- 
xului expresiv“ al artei, care nu au dus încă la 
formarea unei concepţii unitare în privința ter- 
menului ca atare. 
ă a dori să participăm la polemică, ne 
vom limita la a preciza sensurile în care vor 
fi utilizaţi aceşti termeni în lucrarea noastră. 
Întrucit obiectul artei este lumea valorilor, ima- 
ginea artistică reprezintă un semn al valorii : 
reprezintă un semn, deoarece valoarea, spre 
deosebire de purtătorul ei material, poate fi 
fixată numai în formă izomorfă, şi nu adec- 
vată ; şi este vorba de un semn, deoarece arta 
nu ne relatează despre viaţa obiectivă a lucru- 
rilor, fenomenelor sau esențelor, ci despre lu- 


* Iată de ce se vorbește atit de des despre con- 
venţionalitatea acestor arte, deși această afirmație 
nu este chiar foarte exactă: convenţionalitatea este 
proprie limbajului tuturor tipurilor de artă, dar gra- 
dul de convenţionalitate este mult mai mare în cazul 
artelor din cea de-a doua grupă, decit la cele din 
prima grupă, întrucit aici are loc depăşirea granițelor 
experienţei noastre senzoriale. 


mea umanizată, întoarsă către om, intrind în 
sfera activităţii sale practice de viaţă şi a i 
tereselor sale spirituale, imbinate cu necesi- 
tăţile şi idealurile lui. Dar să atingi valorile şi 
să vorbeşti de valori, se poate pe două căi 
1) reprezentind în faţa imaginaţiei noastre (re- 
ală sau imaginară) pe purtătorii valorii cu în- 
fățișarea lor reală — obiecte ale naturii, lu- 
cruri, omul însuși, faptele lui concrete, sau 
2) fără a mai înfățișa diverși purtători ai va- 
lorii, ci dezvăluind în mod nemijlocit valoarea 
diferitelor laturi ale existenței umane sau ale 
vieţii în general. În primul caz, atunci cînd în 
operele de artă vedem valorile întruchipate în 
obiecte concrete, semnele plastice au caracter 
figurativ ; în cel de-al doilea caz, atunci cinà 
limbajul artistic nu restabilește caracterul con- 
cret al lumii materiale, ci desfăşoară în fața 
noastră diverse stări ale conștiinței valorice, 
sistemul semiotic are un caracter nonfigurativ. 
Astfel, în clasa artelor spaţiale, structura figu- 
rativă a limbajului artistic este proprie pictu- 
rii, graficii, sculpturii, artei fotografice, iar lim- 
bajul nonfigurativ — arhitecturii, artelor apli- 
cate şi design-ului ; în clasa artelor temporale, 
au caracter figurativ limbajul artistic al lite- 
raturii, iar caracter nonfigurativ — limbajul 
muzicii ; în clasa artelor temporal-spațiale se 
deosebesc în funcţie de același principiu, arta 
actorului şi dansul. Pe lingă aceasta, în fiecare 
clasă ontologică de arte, ambele sisteme semio- 
tice se pot intilni împreună, într-o unitate și 
înterpătrundere reciprocă, dind naştere unor 
formaţiuni sintetice sau sineretice cu un tip de 
limbaj artistic mixt — figurativ și nonfigu- 
rativ. 


Dacă vom fixa cele spuse mai sus într-o 


schemă, aceasta va avea următoarea formi 
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Această schemă arată destul de clar cum, ca 
urmare a segmentării artelor în trei clase onto- 
logice şi trei clase semiotice, apar nouă familii 
de arte. Împărțirea include toate formele is- 
ice ale activităţii artistice. Cuprinderea com- 
pletă servește drept garanție pentru exactita- 
tea modelului de structură a lumii artelor. 

Cu toate acestea, întrucit de corectitudinea 
acestui nivel al analizei morfologice depinde 
intregul său curs ulterior, trebuie să examinăm 
cu foarte multă atenţie eficienţa principiului 
semiotic de clasificare. În fața noastră se ri- 
dică o întreagă serie de probleme : 

1) principiile de segmentare a artei fixate 
în acest tabel corespund pe deplin stării de lu- 
cruri reale ? 


2) în cazul în care corespund, sint ele ge- 
neral valabile, cuprind întreaga sferă a activi- 

ii creației artistice ? 

3) de ce este determinată dualitatea semio- 
tică a creaţiei artistice, care este condiţia ei 
obiectivă și semnificația estetică ? 

4) care sînt relațiile reciproce dintre aceste 
două sisteme de semne în artă şi care sint va- 
riaţiile interne existente în cadrul fiecăreia 
dintre ele, modificările „gramaticale“, „dialec- 
tele“ ? 


5) cum sint distribuite în cadrul acestui sis- 
tem morfologic toate tipurile de artă cunoscute 
şi nenumăratele variante ale fiecărui tip ? 
Vom începe cu analiza artelor temporale, de- 
oarece în cadrul acestora legităţile care ne in- 
teresează pe noi sint cel mai clar vizibile. 


2) DINAMICA RAPORTULUI DINTRE 
TIPUL DE CREAȚIE FIGURATIVA 
ŞI NONFIGURATIVĂ 
IN ARTELE TEMPORALE 


Artele temporale își pot materializa conţinutul 
n trei moduri 

1) cu ajutorul cuvîntului — pronunțat sau 
reprezentat grafic ; 2) cu ajutorul unor relaţii 
sonore eztralingvistice, produse de cele mai di 
verse instrumente, inclusiv de vocea umană 
(aşa-numita prozodie) și care pot exista atit în 
formă acustică reală, cit și sub formă de repre- 
zentare grafică convenţională (note); 3) prin 
îmbinarea mijloacelor limbajului şi a celor so- 
nor-intonaţiale (cintecul pur şi cintecul vocal 
cu acompaniament). Este cit se 'poate de evident 
că, atit în primul, cit şi în cel de-al doilea caz 
(creația literară și sonor-intonațională) avem a 
face cu structuri artistice uniforme — pur li- 
terară sau pur muzicală, în timp ce în cazul 
cintecului (chiar dacă este fără acompaniament) 
este vorba de o structură artistică bimembră 


în care expresivitatea imaginii poetice se com- 
bină cu expresivitatea imaginii muzicale. De 
aceea va trebui să facem pentru moment ab- 
stracie de această structură sintetică sau sin- 
cretică și să începem prin compararea struc- 
turilor omogene — a celei pur literare și a ce- 
lei pur muzicale şi abia după aceea vom exa- 
na legităţile îmbinării acestora. 

Dacă ne vom întoarce la tabelul nostru şi 
ne vom reaminti raționamentele care au pre- 
cedat alcătuirea sa, vom constata că împărți- 
rea artelor temporale în figurative și nonfigu- 
rative coincide cu împărțirea lor în arte ale cu- 
vintului şi arte muzicale. Prin ce se explică 
această ciudată coincidență ? Pentru că în ar- 
paţia!-temporale ambele tipur 
eme de semne sint construite cu ajutorul 
Juiaşi fel de materiale — elemente natu- 
rale într-un caz și mișcări ale corpului și chipu- 
uman în cel de-al doilea. 

Este însă vorba de faptul că informaţia reală 
cuprinsă în cuvint şi cea a îmbinării sonore 
din afara cuvintului nu sint nici pe departe 
egale. În principiu, posibilităţile figurative ale 
cuvintului nu sint limitate de nimic, deoarece 
convenţionalitatea absolută a denumirii noțio- 
nale lipseşte cuvintul de orice fel de legături 
de natură exterioară cu obiectele denumite. 
Prin intermediul cuvintului se pot desemna (şi, 
respectiv, cu ajutorul cuvintului se pot ex- 
ima) toate formele existenței materiale — 
sonore şi nesonore, statice și dinamice ete. În 
ceea ce priveşte sunetul, el este capabil să de- 
semneze în mod nemijlocit numai fenomene so- 
more, iar pe cele nesonore nu le poate reda 
decit în mod mediat, făcînd apel la diverse le- 
turi asociative, formate în conştiinţa noastră 
de unitatea dintre receptarea vizuală şi sonoră 
a lumii (să spunem, de exemplu, atunci cind 
auzim un tzopot de copite care se stinge, ne 
putem imagina un cal care se îndepărtează, 
iar compozitorul care înfățișează acest fenomen 


tele spațiale și 


sonor generează în conştiinţa ascultătorului 
imaginea vizuală corespunzătoare). Dar tocmai 
aceasta este problema : în lume sint mult mai 
puţine fenomene sonore decit nesonore, mult 
mai puţine fenomene permanent sonore decit 
cele sporadice, și mult mai puține asociaţii vi- 
zual-auditive în conştiinţa noastră decit imagini 
vizuale sau auditive „pure“, Tocmai din aceas- 
tă cauză, posibilităţile figurative ale sunetului 
rupt de imaginea cuvîntului, sint foarte mo- 
deste. Evident, aceste posibilități există, iar 
muzica le foloseşte cu multă eficienţă (și sînt 
folosite în măsură încă şi mai mare și în mod 
consecvent în cadrul compozițiilor radiofonice). 
Vom mai avea posibilitatea să apreciem im- 
portanţa lor din punct de vedere morfologic ; 
dar deocamdată vrem să tragem concluzia că 
potenţialul figurativ al sunetului este incom- 
parabil mai mic faţă de posibilităţilie sale ex- 
presiv emoţionale, deoarece sunetul reprezintă 
o expresie directă a trăirilor omenești. Cind 
strigă, ride, plinge sau cheamă, omul se ex- 
primă pe sine şi se adresează celor de o seamă 
cu el prin intermediul cuvîntului, în timp ce 
în vorbire el face din sunet un instrument al 
nuanțării expresiei şi comunicării, un factor 
auxiliar al cuvîntului, o încărcătură emoţională 
a conținutului său informaţional. Purtătorul 
acestei informaţii suplimentare este intonaţia 
vorbirii, care, în ultimă instanţă, a dat naștere 
structurii intonaționale a muzicii şi a permis 
muzicii să pună la baza limbajului său artistic 
un principiu nonfigurativ. Prin aceasta se de- 
finește şi deosebirea cardinală dintre imaginea 
muzicală și cea obținută cu ajutorul cuvîntului. 

Cuvintul însuși, indiferent cit de mult am 
aprecia capacitățile lui expresive şi posibilita- 
tea de a denumi, pe lingă o serie de fenomene 
materiale, şi fenomene spirituale — alături de 
obiecte ale lumii exterioare stări și procese ale 
lumii interioare, rămîne — şi vrem să repetăm 


acest lucru — în primul rînd, un instrument 
figurativ (ef. 3)*. 

Cuvintul permite omului să descrie și să 
obiectivizeze întreaga sa experiență senzorială, 
îi permite să modeleze plastic lumea înconjură- 
toare, în modul în care se înfățișează ea re- 
ceptării noastre, permite redarea caracterului 
concret obiectiv al gindurilor și trăirilor. 
ingă aceasta, în pofida atotputerniciei 
tului, posibilităţile sale sînt totuși limi- 
, şi aceasta din două puncte de vedere 
— în primul rînd, în ceea ce priveşte capaci- 
tatea de a înfățișa irepetabilitatea individuală 
a obiectului și, în al doilea rind, în ceea ce 
priveşte capacitatea de a exprima sentimentele 
şi trăirile omului. Lucrul este ușor de înțeles 
întrucit, pe de o parte, cuvîntul, prin însăși 
natura sa, reprezintă generalul şi nu particu- 
larul, iar, pe de altă parte, el reprezintă reali- 
tatea imediată a ideii generalizatoare și nu a 
sentimentului omului. 

Se înțelege că oamenii se străduiesc să folo- 
sească limbajul — acest instrument fundamen- 
tal al comunicării — şi pentru descrierea și 
exprimarea unor fenomene concrete ale reali- 
tăţii şi pentru descrierea și exprimarea trăi- 
rilor lor; dar limba este neputincioasă cind 
este vorba să facă şi una și alta la fel de adec- 
vat cum se întîmplă — pentru primul caz — 
în pictură, sculptură, grafică, arta fotografiei 
şi a cinematografiei, iar — în al doilea caz — 
în muzică și coregrafie. Batteux atrăgea aten- 
ţia că, în timp ce „sunetul și gestul sînt or- 
gane ale inimii, cuvintul este un organ al ra- 


* Vorbim aici despre limbaj, nu despre limbă şi 
nu despre activitatea vorbirii. Lingvistica modernă 
a demonstrat în mod convingător necesitatea dife- 
rențierii acestor două fenomene (ct. de ex. 452). De 
altfel, materialul creației artistice este tocmai lim- 
bajul pe care aceasta Îl utilizează şi îl prelucrează, 

zentind o formă specifică a activităţii de vor- 


țiunii“ (20, 171—172). Asta nu trebuie să ne 
facă să înţelegem, fără îndoială, că arta cu- 
vintului ar fi în să exprime numai pro- 
cese intelectuale, iar muzica — numai emo- 
ționale. O particularitate esenţială a oricărei 
arte este redarea unității vii dintre gindurile 
şi sentimentele omului. Ad 
în diferitele „straturi“ ale 
leotual-emoţional, acu 

şi exactitatea expri 
sura concretului oprie fiecărei arte, 
diferi ia sonoră, ruptă 
de cuvint, atunci cind, de regulă, nu exprimă 
nimic coneret, să redea cu infinit 
mai multă putere şi exactitate cele mai intime 
mișcări emoţionale, afluxul de sentimente şi 
trecerea insesizabilă a dispozițiilor sufletești, 
inaecesi lui. Tocmai aceasta este 
ceea ce face din muzica instrumentală o artă 
independentă și puternică, așezată alături de 
literatură, 

Teoreticienilor care exagerează po: tile 
figurativ-expresive ale cuvintului, considerin 
du-l atotputernic şi nd, pe această bază, 
arta cuvintului deas orlalte mo- 
dalit că**, am dori să le 


erii sale ca 
ai mă- 


este pi 


în legătură cu muzic 
codată se întimplă că 


L 


Tolstoi 


te gindești și uili la ce te-ai gindit dar iți amin 
şi ştii care este fact triste, a 
grele, ves aminteşti chiar şi mersul 


riste, apoi te-ai liniştit, ete. 
acestea este exact ca şi 


relativ recent de astfel de 
a este universală si 

— seria L M: 
Sa carina pa Cimpa aid M. Moraleta. Ta honea 
artelor literatura este prima inter pares, i 
cuvîntului i se subordonează şi timpul, şi spa! 
poate să redea culori, volume, muzică“ (2 
nu putem totuși să nu ne mirăm de ce 
nirii îl sint necesare toate celelalte arte ? Tec 
nul nostru îşi reprezintă lucrurile, probabil, la fel 
ca și privitorul care a exclamat admirind pantomima 


amintim şi faimoasa mărturie a lui Tiutcev, 
care i.s-a desprins de pe limbă într-un mo- 
ment de disperare provocat de imposibilitatea 
de a reda exact o idee poetică cu ajutorul cu- 
vintului : „o idee exprimată este o minciună“, 
precum și concluzia mult mai puţin cunoscută 
dar nu mai puţin sugestivă a altui mare ma- 
estru al artei cuvintului, I. Bunin, citată de 
V. Kataev în Iarba uitării : „Totul poate fi ex- 
primat în cuvinte ; cu toate acestea există o 
limită pe care n-o poate depăși nici cel mai 
mare poet“, Întotdeauna rămîne ceva „care nu 
poate fi exprimat prin cuvinte. Și cu asta nu 
ne rămîne decit să ne împăcăm“. Deosebit de 
interesantă în acest sens este și afirmația lui 
K. Stanislavski, care susținea că marii actori, 
recurgînd într-un spectacol numai la panto- 
mimă „reușesc să redea ceea ce este inacce- 
sibil cuvîntului şi, adesea, țăcind, exprimă ceva 
mult mai intens, mai subtil și mai fermecător 
decit dacă ar vorbi“ (307, vol. 3, 106), Iată de 
ce arta cuvintului ca unică artă nu putea să 
satisfacă omenirea. 

Acestea sint motivele pentru care literatura 
si muzica se opun una alteia în sfera artelor 
temporale ca modalități de creație figurativă 
şi nonfigurativă, în esența lor. Spunem „în 
esența lor“, întrucît opoziţia dintre sistemul 
de semne acceptate de literatură şi muzică nu 
este absolută, ci relativă, Fiecare din aceste 
arte este diametral opusă celeilalte numai în 
formele extreme și cele mai pure ale existenței 
lor. Luată însă în ansamblu, în toată bogăția 
ci de forme, fiecare dintre ele reprezintă o 
scară aparte, o serie de modificări treptate 
apropiindu-se de seria asemănătoare a celei 
lalte arte. În literatură, acest spectru se for- 


fi acesta, dacă 
ar v — În această replică se află chin- 
păi oaie in manl testarea chin 


39 mai naivă și prozaică, 


mează prin trecerea de la proză la poezie, iar 
în muzică — de la așa-numita muzică pură la 
muzica figurativă. 

În ceea ce priveşte seria literaturii, sînt două 
momente care trebuie să fie caracterizate mai 
temeinic. Primul din ele constă în faptul că, 
atit proza cit și poezia, luate în formă pură, nu 
sînt decit polurile opuse ale unui diapazon larg 
de forme literare, care se mișcă dinspre cea 
poetică spre cea prozaică şi invers. Încă de la 
prima vedere putem deosebi forme interme- 
diare, cum ar fi versul liber — versul alb — 
poezia în proză — proza ritmică, iar o analiză 
mai detaliată ca cea efectuată, de exemplu de 
A. Zovtis, demonstrează că aici sînt mult mai 
multe „trepte“ de acest fel *. 


* în tabelul aleăi 


it de el (et, 216, 122) sint rele- 
roză dismetriei (de exemplu, înce- 
putul poemului lui Gogol Cumplita răzbunare), „ver- 
sul în proză metrizat“ (de exemplu, Cintecul alba- 
trosului de M. Gorki), „versul-proză“ (de exemplu, 
versurile lui Tannis Ritsos), „versul liber regulati 
(de exemplu. versurile lui Nazim Hikmet Uriașul cu 
ochi albaştri), „versul liber neregulat“ (de exemplu 
Vecinul al lui "V. Solouhin) și, în sfirsit. versurile 
unul sistem definit reprezentat de versul pe bază 
de accent şi toate formele de versificație metrică. 
Trebule să ținem seama de faptul că, asa cum 
observă pe bună dreptate M. Harlan „granita din- 
tre vers şi proză se schimbă în funcție de epocă, de 
orientarea literară, de scoală ete. În poezia clasică 
arabă si persană erau considerate versuri numai „vor- 
birea ritmată în imagini“ de care se deosebeau trel 
feluri de proză: cu măsură, (cu o evidenţiere rigu- 
roasă a silabelor lungi și scurte, dar fără ritm), rit- 
mată (cu ritm, dar fără măsură) si liberă. Versurile 
fără ritm, dar cu o anumită măsură sînt recunoscute 
de noi la ora actuală, fără nici un fel de sovăire 
drept versuri, totusi atunci cînd Jukovski a recurs la 
tambul alb de cinci picioare fără cezură, această 
formă a părut contemooranilor săi cam prea liberă. 
franceză unde nu există picioare uni- 

forme si unde rolul ritmului este mai mare decit în 
versurile noastre, versurile ritmate fără nici un fel 
de măsură silabică, cum este cazul fabulelor lui La 
Fontaine nu au ridicat nici un fel de dubii cu privire 
la calitatea lor de versuri, deși forma lor le apropia 


Al doilea moment care necesită o argumen- 
re mai specială, constă în faptul că spectrul 
formelor literare examinat de noi este destă- 
şurat în direcţia în care arta cuvintului atinge 
arta muzicii şi se opune acesteia. Această pro- 
blemă a mai fost discutată de noi sub aspect 
istoric, de aceea acum nu ne mai rămine de 
făcut altceva decit să conchidem că mișcarea 
formelor de creație literară dinspre proză spre 
poezie este, de fapt, o mișcare mergind în în- 
timpinarea" muzicii, deoarece, în primul rînd, 
ca caracterizează creşterea progresivă a rolului 
laturii sonore a texturii imaginii artistice (da- 
torită activizării treptate a ritmului, consonan- 
tei fonetice, apariţiei ritmului, „instrumenta- 
tiei" versului cu ajutorul aliteraţiilor și al al- 
tor mijloace), adică prin ceea ce nu întimplător 
se numeşte “muzicalitatea literaturii. Poezia, 
spunea Dante, „nu este nimic altceva decit o 
ficțiune retorică, transpusă în muzică“ (66, 
vol. I, 482). 'Teoreticianul modern va spune, mai 
riguros și mai exact, că muzicalitatea versului 
„poate fi caracterizată nu ca o muzică în sensul 
propriu al cuvintului, ci numai ca o integrare 
a cuvintului în muzică, o năzuință spre com- 
pletarea semnificației cuvintului cu o semnifi- 
caţie a sunetelor“ (323, 193). 


mai mult de proză. Dar la sfîrşitul secolului al XIX- 
ături de versuri libere (vers libre) apare și un 
rs liber care renunță atit la împărțirea în pi- 
cioare, cit şi la ritm. „Acest vers se deosebeşte de 
proză numai ca urmare a unei decizii subiective, care 
cititorului fi poate fi elevată numai cu ajutorul 
unor mijloace grafice“ — se spune într-o carte refe- 
ritoare la vezsificația franceză. Aceste cuvinte amin- 
tesc de afirmaţia făcută de un cercetător german cu 
privire la citeva dintre poeziile lui Goethe (Prometeu, 
ete) în care împărțirea în strofe există „numai pen- 

ochi“ (323, 81—83). Pe de altă parte, îa romantici 
proza, după cum observa N. Berkovski, „imita adesea 
vorbirea în versuri, era organizată foarte grijuliu 
în ceea ce priveşte iatura sonoră, dispunind de tropi 
şi ornamente sonore“ (372, 10). 


Trimiţindu-l pe cititor la cartea deosebit de 


interesantă a lui Etkind, Discuţie despre 
vers, în care aceste calităţi ale poeziei sint ad- 
mirabil ilustrate pe un material foarte bogat 
(337), ne vom mărgini la un singur exemplu. 

P. Antokolski seria despre organizarea mu- 
zicală a versului lui Baudelaire : „Sonoritatea 
sa te uimeşte prin limpezimea figurativă“ : 

La BRanLe univeRSeLLE de la daNSe 
maCaBRe... 
închide vizual cercul horei cumplite a morții. 
Nu mai puţin uimitoare este plenisonia mär- 
turisirilor amoroase ale lui Baudelaire în mi 
nutele de maximă efuziune a pasiunii. 

O toi que jeusse aimée, ò toi qui le savais ! 
amintind în oarecare măsură de versurile lu 
Pușkin. 

În al doilea rind, trecerea de la proză spre 
poezie se caracterizează prin scăderea treptată 
a rolului caracterului figurat în arta cuvintului 
Kojinov atrăgea atenţia asupra faptului că, în 
poezie, se intilnesc lucrări lipsite de orice fe 
de caracter figurativ — de exemplu versul lui 
Puşkin „Eu te-am iubit...“ dar trage de aici 
concluzia eronată că poezia este o artă nonfi- 
gurativă la fel ca şi muzica (11, 80—81) *. To- 
tuși lipsa totală a caracterului figurativ este 
rar întilnită în poezie, în timp ce în muzică ea 
este o regulă și nu o excepție. În astfel de 
cazuri, poezia, este adevărat, se adaptează 
foarte bine structurii plastice muzicale, dobin- 
dind un lirism pur specific acesteia. Se înțe- 
lege că arta cuvîntului dispune de astfel de 
posibilităţi cu atit mai mult cu cit se depăr- 
tează de forma pur prozaică de reflectare a 
realităţii, bazată pe principiul epic al relatării 
figurate. Şi în sfera creației muzicale se pro- 
duce o mișcare morfologică analogă — de la 
„muzica pură“ — printr-o serie de forme în 


* Din păcate, această concluzie a fost 
de Dmitrieva (3, 17. 


termediare, spre muzica figurativă, Această 
mişcare este legată de dialectica procesului de 
„eliberare“ a muzicii de „artele temporale 
despre care vorbea atit de bine Asafiev, reli 
vind că „această eliberare nu trebuie înţeleasă 
ca un proces mecanic de individualizare. Into- 
naţia muzicală nu pierde niciodată legătura cu 
cuvintul, nici cu dansul şi nici cu mimica (pan- 
omima) corpului omenesc, ci „transpune“ legi- 
tățile formelor lor şi legităţile care alcătuiesc 
formele elementelor în propriile mijloace de 
„expresie muzicală“ (174, 4). 

Din acest punct de vedere s-ar putea spune 

muzica „pură“ s-a depărtat cel mai mult 
arta cuvintului — înstrăinarea ei faţă de 
e fel de mijloace figurative este atit de 
consecventă, încit ea nu include în sine nici 
măcar condiţii pentru o asociaţie îndepărtată 
a imaginilor sale cu fenomenele lumii exte- 
rioare. Cu toate acestea, în aceeași măsură în 
care modul de creaţie literar-prozaie (am pu- 
tea spune, prin analogie, „literatura pură“) se 
transformă într-un mod poetic, dobindind trep- 
tat elemente nonfigurative, tot aşa muzica, pe 
drumul spre „formele sale pure“, are nume- 
roase posibilități de utilizare a celor mai di- 
ferite procedee figurative. Avem în vedere, în 
primul rind, acceptarea unor elemente asocia- 
tiv-figurative şi, ca o cheie pentru înţelegerea 
acestor asociaţii, folosirea titlului muzical pro- 
pramatic pentru astfel de lucrări (de exemplu, 
Norii de Debussy, sau Tablouri dintr-o expo- 
ție de Musorgski) ; sau introducerea unor ele- 
mente sonore figurative, susținută şi de un 
titlu corespunzător (de exemplu, Povestiri din 
Pădurea Vieneză de Strauss sau Simfonia a 
1-a a lui Șostakovici, dedicată Anului 1905) ; 
sau în sfirșit, imagini onomatopeice (să ne amin- 
tim de faimosul Zbor al bondarului al lui 
Rimsky-Korsakov). Este grăitor faptul că nu- 
mai imagini separate pot avea un atare carac- 


ter în muzică şi nici măcar o piesă muzicală 
de dimensiuni mici nu poate fi alcătuită în 
întregime din imagini onomatopeice. Imitarea 
sonoră pură nu este un „element“ autonom al 
artei, așa cum afirma neglijent Kojinov, ci un 
impas în mișcarea creației muzicale spre ca- 
racterul figurativ al literaturii * 

Acum ne putem întoarce spre acele domenii 
ale creației în care cuvintul și sunetul muzical 
se întilnesc şi formează o unitate de tip sin- 
tetic sau sincretic. Trebuie să atragem imediat 
atenţia asupra faptului că această contopire are 
un caracter interior contradictoriu şi încordat 
Formarea unei structuri artistice binare este 
legată de contradicţia directă dintre muzică şi 
poezie, de „concurenţa dintre intonaţiile poe- 
ziei şi ale muzicii“ (Asafiev) și această ciocnire 
poate avea mai multe rezultante. Prima rezul- 
tantă este subordonarea totală a expresivităţii 
muzicale faţă de adversarul şi partenerul său 
literar : avem în vedere principiul melodic al 
cintecului, care deformează foarte activ struc- 
tura ritmică a cuvîntului și diminuează sim- 
titor rolul textului cintecului în comparaţie cu 
rolul muzicii (mergind chiar pină acolo că tex- 
tul are o valoare artistică foarte modestă, ceea 
ce nu impietează însă asupra popularității de 
care se bucură cintecul, uneori nici nu este 
luat în consideraţie, cum glumea un ginditor 
francez „este destul de stupid ca să poată fi 
cîntat“). Cea de-a doua rezultantă este diame- 
tral opusă : subordonarea totală a expresivită- 
ţii muzicale faţă de cuvint. Avem în vedere 
principiul recitativului, în care muzicalitatea nu 
rupe total structura ritmică şi intonațională a 
aserțiunii vorbite, care, în esenţă, este pronun- 


* în legătură cu clasificările generale în domeniul 
muzicii, cf. de exemplu, lucrările lui Vanslov (187, 
capit. 3) şi Sohor (305, cap. 4). 


fată, şi nu cîntată (să amintim de cunoscuta 1o- 
zincă a lui Dargomijski : „Vreau ca sunetul să 
exprime direct cuvintul...*). În principiu, este 
posibilă, fără îndoială, şi realizarea unui echi- 
libru relativ între cele două laturi ale sintezei 
muzical-literare ; cu observaţia că acest echi- 
libru se dovedeşte totuși a fi extrem de insta- 
bil şi prezintă o gravitație permanentă spre 
aderarea fie la forma melodică, fie la cea re- 
citativă. După cum se vede, şi aici ca şi ori- 
unde în viaţă, echilibrul adevărat este o linie 
imaginară a frontierei dintre doi versanţi pe 
care o depăşeşte încă înainte de a ajunge pină 
la ea. 

Rezumind cele spuse mai sus sub forma unui 
tabel, vom obține o imagine clară a seriei mor- 
fologice spectrale, care se formează prin re: 
laţiile dialectice de apropiere şi îndepărtare a 
literaturii de muzică, prin trecerea acumulări- 
lor cantitative în salturi calitative, a unităţii 
dintre continuu și discontinuu : 


Tabelul 31 


Proza 


Seria formelor de tranziţie 


Poezia 


Sinteza literar-muzicală. (cecitativul) 


Sinteza muzical-literară. (cintecul) 


Muzica figurativă 


Seria formelor de tranziție 


Muzica „pură“ 


b) DINAMICA RAPORTULUI DINTRE 
TIPUL DE CREAȚIE FIGURATIVA 

ŞI NONFIGURATIVA 

ÎN ARTELE SPAŢIALE 


Aşa cum am i relevat, arhitectura, artele 
aplicate şi design-ul, spre deosebire de pictură, 
grafică, sculptură şi fotografia artistică nu sînt 
arte figurative, întrucit clădirea, vasul, foto- 
liul şi, cu atit mai mult, mașina sau instru- 
mentul nu înfățișează nimic din lun 
rială. În căutarea definiri a aces- 
tei deosebiri fundamentale tre cele două fa- 
milii de arte spaţiale, A. Saltikov a propus la 
un moment dat să numim artele aplicate arte 
„transformatoare“ (247, 97), întrucit în ele lu- 
mea concretă nu este' înfățișată, ci transfor- 
mată. Această propunere are o anumită argu- 
mentare şi ar putea fi acceptată dacă cuvintul 
„transformatoare“ nu ar suna așa de stingaci. 
De aceea am prefera o altă denumire pentru 
această familie de arte spaţiale — artele arhi- 


tectonice. 
Avantajele acestui termen constau în faptul 
că, în primul rînd, el evidenţiază principiul 


fundamental care se află la baza lor — domi- 
nanta structurală a limbajului lor artistic — ra- 
portul semnificativ estetic dintze elementele 
plastice din care este alcătuită imaginea artis- 
al doilea rind, acest termen subliniază 
înrudirea dintre artele aplicate și design, pe de 
o parte, şi arhitectură, pe de altă parte, arta cea 
mai semnificativă și, ca să spunem așa, cea 
mai reprezentativă din această grupă. Desigur, 
nu este întimplător faptul că termenii arhitec- 
tură şi arhitectonică sînt atit de apropiaţi unul 
de altul — legătura de sens dintre ei este ana- 
logă cu legătura d termeni ca muzică şi 
muzicalitate, poezie și poetism, pictură şi pic- 
turalitate, ornament și ornamental etc.; în 
toate aceste cazuri, denumirea artei ne spune 
că în arta respectivă este exprima! 
mai largă plenitudii 
mită calitate esteti 
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trece însă cu mult dincolo de granițele 
acestui tip de artă (de ex. muzicalitatea 
este proprie nu numai muzicii, caracterul 


ornamental nu numai ornamentului ete.). Tot 
aşa, nici caracterul arhitectonic nu este un 
privilegiu exclusiv al arhitecturii. Manifes- 
tări particulare ale acestui principiu de mo- 
delare a formelor se intilnesc în toate ar- 
tele, inclusiv în literatură și muzică, ca să nu 
mai vorbim de artele plastice, unde structura 
spațială a imaginii poartă în mod obli 
intr-un grad sau altul, pecetea organizării a 
hitectonice. Totuşi, în lucrările de pictură și 
sculptură, logica arhitectonică este întotdeauna 
subordonată logicii plastice. Chiar și în cadrul 
unor lucrări de structură arhitectonică cum ar 
fi Moise, al lui Michelangelo, sau Madona Six 
tină, a Îui Rafael, raportul dintre elementele 
plastice este definit în primul rînd prin fun 
ţia figurativă a fiecăruia (capului, trunchiului, 
a veșmintelor eroului biblic sau a chipului Ma- 
donei și al lui Cristos, a masei lor plastice co- 
mune și a norilor şi siluetelor celorlalte 
personaje din tablou). Numai în cadrul acestei 
subordonări artistul poate căuta coordonarea și 
subordonarea arhitectonică a tuturor părților 
componente ale ansamblului plastic*. În arta 
plicată, în design ca și în arhitectură, legă- 
tura arhitectonică dintre elementele imaginii 
este independentă de orice fel de funcţie fi- 
gurativă a acestora și reprezintă principalul, 
dacă nu unicul mijloc de expresie. Evident, le- 
gea comună pentru aceste arte, și anume de- 
pendenţa laturii artistice de latura constructiv- 


* Iată de ce este absolut 
N. Tarabukin, după care, pri i natura sa, pic- 
tura „nu este o artă plastică, ci constructivă, iar 
scopul! ei nu este să înfățişeze lumea, ci s-o creeze, 
să o facă, să construiască lucruri“ și. în acest sens, 
ca este asemănătoare cu muzica (313, 64). Acesta este 
n exemplu foarte clar al modului În care neințele- 
gerea legilor morfologice fundamentale care actio- 
nează în lumea artelor poate duce la concluzii ero- 
nate (313, 64). 


nconsistentă teza lui 


tehnică duce Ja faptul că logica arhitectonică 
este ea însăși derivată de la logica constructivă 
care, la rindul său, este definită de funcția uti- 
litară a obiectului respectiv ; dar aici este vorba 
de dependența limbajului artistic de baza extra- 
estetică a artelor în discuţie și nu despre legi- 
tăţi interne ale structurii limbajului lor. 
Neinţelegerea acestei legi obiective a dedu- 
blării mijloacelor de modelare a formelor în ar- 
tele spaţiale (şi, cel mai adesea, lipsa dorinței 
de a se recunoaște existența acesteia) a fost una 
din cauzele principale care au dus la apariţia 
așa-numitului „şevaletism“ în artele aplicate, 
iar, în artele plastice — a abstracţionismului şi 
pop-artului. Aceste fenomene crese dintr-o rădă- 
cină comună, numai că în cazul celei dintii ne 
lovim de strădania de a vorbi în artele aplicate 
cu ajutorul limbajului artelor plastice (ceea ce 
obligă, de exemplu, un vas să pară o operă pur 
sculpturală, o statuetă, sau transformă covorul 
într-o copie exactă a unui tablou de șevalet), iar 
în cel de-al doilea caz — de tentativa picturii 
şi sculpturii de a vorbi în limbajul nonfigurativ 
(neobiectual sau obiectual vulgar) al artelor 
aplicate, Evident că un vas care imită o sta- 
tuetă poate fi interesant din punct de vedere? 
pur plastic, o compoziție de tip pop-art poate 
fi interesantă prin îmbinarea de obiecte cu 
totul deosebite, iar tablourile abstracţioniste 
sint interesante din punctul de vedere al deco- 
rativităţii. Uneori ele au şi o expresivitate 
plastică elementară, trezind privitorului un sen- 
timent de neliniște sau de împăcare, de încor- 
dare dramatică sau de emoție, scoțind din con 
ştiinţa noastră, prin forța asociaţiilor de ima- 
gini, tablouri ale toamnei sau primăverii, ale 
înfloririi sau ofilirii (de exemplu, în clădirea 
UNESCO de la Paris există o serie întreagă 
de compoziţii picturale abstracte pe tema ano- 
timpurilor). Dar în toate aceste cazuri dispare 
caracterul organic şi firesc al comunicării es- 
tetice. O sculptură de porțelan care stă pe 
un om sau un animal că- 


398) 


m 


ruia i se poate detașa capul sau partea supe- 
vioară a corpului şi care pe neașteptate se do- 
vedeşte a fi, în felul acesta, nu o sculptură ci... 
o călimară sau o untieră (acest tip de produse 
u executat pe scară largă la sfirşitul seco- 
lului al XIX-lea și începutul secolului al XX- 
lea, reprezentind o decădere clară a artei apli- 
cate) nu este altceva decit o scamatorie, o amă- 
gire conștientă a receptării, adică o acţiune 
contrară, prin esența sa, naturii și funcţiilor 
sociale ale artei. Tot o astfel de seamatorie este 
şi o lucrare de pop-art în care un lucru real 
trebuie să se redea pe sine". La fel și tabloul 
de şevalet care atirnă pe perete, delimitat de 
rama lui şi care este receptat ca o bucată de 
țesătură decorativă sau ca o copertă a unul 
prospect de reclamă (cum este cazul picturilor 
geometrice ale lui P. Mondrian), este, în esen- 
ță, o iluzie, o trecere pe nesimţite a unei arte 
în alta. 

Arta abstractă a servit nu o dată drept obiect 
al unor analize critice în literatura estetică so- 
vietică (cele mai serioase în acest sens sînt lu- 
crările cercetătoarei Dmitrieva și ale lui Rap- 


s 


* Lucrul cel mai simplu ar fi să proclamăm pop- 
art-ul drept un rezultat al schizofreniei sociale a 
societăţii burgheze şi să ne batem joc de „filosofia 
cutiei de conserve“ ; totuși o astfel de filipică nu este 
în stare să explice” posibilitatea apariției unui atare 
fenomen. Aceasta constă în faptul că pop-art-ul a 

ivă de creare a unei „arte pure, 
jutorul limbajului creaţi 
ncția și destinația sa util 
tară. Dar s-a văzut că, în felul acesta, obiectele 
cetau să mai fie semne plastice, intrucit se piei 

ială comunicativă, pop-art-ul ră- 
zicem aşa, „o artă fără limbaj“. 
d cum afirmă Glazicey, „sistemul de procedee 
elaborat de reprezentanţii pop-art-ului rămine pină în 
ziua de astăzi principiul fundamental al organizării 
muzeelor sau expozițiilor“ (197, 161). În realitate însă, 
lucrurile se prezintă exact invers; În acest sens stau 
mărturie nu numai considerațiile de ordin teoretic, 
ci şi fapte elementare: arta amenajării expozițiilor 
şi muzeelor este mult mai veche decit pop-art-ul. 


poport — 3 ; 290). De această temă s-a ocupat 
nu o dată şi însuşi autorul studiului de faţă, 
de aceea vom aborda de astă dată problema 
numai din punctul de vedere impus de direcţia 
analizei noastre : vom cerceta numai în ce mă- 
sură sint indreptăţite pretenţiile abstracţionis- 
mului de a fi considerat drept analogul artis- 
tic al arhitecturii şi artelor ap 

In lumina explicațiilor propuse de noi cu 
privire la procesul istoric de formare a tipului 
pur artistic de creaţie trebuie să tragem con- 
cluzia că arta abstract renunțind la mode- 
larea bazei vizuale reale a legăturii spirituale 
dintre natură şi om, nu este în stare să-și asi- 
gure un loc stabil în lumea artelor. Evident, 
nu putem considera drept o simplă intimplare 
faptul că literatura, pictura, muzica, teatrul, 
dansul — pe scurt, toate tipu artă — 
şi-au găsit de mult un loc solid 
jume, iar omenirea nu a permis artei abstracte 
să pătrundă aici pină în secolul al XX-lea, 
„deşi limbajul acesteia era cunoscut şi larg 
utilizat în artele arhitectonice“, Probabil că 
dezvoltarea aleatorie a conștiinței estetice, care 
a confruntat permanent cu criteriul practicii 
istice, a demonstrat că îmbinările nonfigu- 
rative de forme şi culori, deși satisfac admi- 
rabil necesităţile creației artistico-utilitare, sînt 
neputincioase în afara bazei utilitare, căci crea- 
tia pur artistică nu se 
confere un aspect estetic unui lucru folosite 
Pentru aceasta din urmă este suficient — evi- 
dent, din punct de vedere estetic — să se ge- 
nereze o anumită dispoziţie sufletească, cores- 
punzătoare cu caracterul utilizării lui — ve- 
selă sau tristă, concentrată sau vioaie, solemnă 
sau jucăușă. Această sarcină este rezolvată cu 
succes de îmbinările abstracte de forme şi cu- 
lori. Dar atunci cind opera de artă este desti- 
nată în exclusivitate trăirii artistice, atunci 
cînd îl smulge pe om din contextul activităţii 
concrete de viaţă şi concentrează întreaga sa 
capacitate psihică asupra actului receptării ope- 


aa 


rei de artă ca atare, atunci generarea unci 
stări sufletești de ansamblu se dovedește a fi 
un rezultat mult prea neînsemnat al dăruirii 
spiritului uman în contact cu arta *, 

Nu este corectă afirmaţia acelor cri 
artei abstracte care nu văd în ea nici un fel 
de element estetic, nici un fel de conţinut spi- 
ritual sau expresivitate emoţională. Este un 
fapt destul de bine cunoscut că de arta ab- 
stractă nu se ocupă numai şaxlatanii şi neche: 
maţii, diverse persoane care nu sint în stare 
să deseneze după natură, ci și pictori de re- 
nume care stăpinesc perfect măiestria înfăţi- 
şării realităţii. Această realitate respinge mai 
bine decit orice fel de considerente de ordin 
teoretic afirmaţii de acest gen. În realitate, ne- 
fericirea abstracționismului constă în faptul că 
măsura expresivităţii emoţionale, a conținutului 
spiritual, a valorii estetice, care se pot atinge 
pe această cale, sint suficiente pentru a as 
gura utilizarea deplină a mijloacelor sociale 
în artele arhitectonice, dar sint insuficiente 
pentru ca abstracţionismul să devină o formă 
de creaţie artistică independentă. Iată de ce 
abstracţionismul este o orientare artistică re- 
lativ nouă, generată de anumite cauze social- 
psihologice, ideologice şi estetice, dar nu este 
un nou tip de artă, care să fie capabil să ocupe 
un loc solid în sistemul artelor, alături de lite- 
ratură, muzică, artele plastice, arhitectură. Este 
cit se poate de inconsistentă poziţia unor teo- 
reticieni contemporani — exprimată în mai 
multe tabele de clasificare morfologică a ar- 
telor, pe care le-am prezentat mai sus, în prima 
parte a cărţii — care văd în abstracţionism un 


* H. Read nu are dreptate să afirme că operele 
de artă utilitară „sint receptate de simțul nostru 
estelic ca o artă abstractă" (435, 23). Limbajul aces- 
tor arte este într-adevăr abstract, adică nonfigurati 
totuși în acest limbaj se redă un alt gen de infor- 

care se transmit în alt mod în arta abstraett 
de şevalet, 


nou tip de artă, opus creaţiei plastice figura- 
tive (picturii, graficii, sculpturii, fotografiei ar- 
tistice) şi analog cu muzica din seria artelor 
temporale. 

Opoziția dintre limbajul figurativ şi nonfigu- 
rativ în cadrul artelor spațiale — ca şi în ca- 
drul artelor temporale — nu este absolută, ci 
relativă. Între acestea nu există o prăpastie de 
netrecut sau un zid de nestrăbătut. Dimpotrivă, 
principiile construcției semnelor plastice, spe- 
cifice atit pentru unul, cît şi pentru celălalt, 
int foarte elastice, se pot modifica ușor, mer- 
gînd unul în întimpinarea celuilalt şi intrind 
chiar intr-un contact direct, contopindu-și for- 
tele pentru crearea unor structuri artistice com- 
plexe, de sinteză, În felul acesta, în arhitec- 
tură și în artele înrudite cu ea, modalitatea de 
configurare arhitectonică a formelor poate 
se manifeste în formă pură, fără nici un fel de 
mijloace auxiliare (ceea ce se vede deosebit de 
clar în ormamentul geometric, în arhitectura 
contemporană, în design), dar poate utiliza, din- 
tr-un motiv sau altul, și elemente figurative — 
așa cum a fost cazul arhitecturii antice, care 
trezea asociaţii directe cu diverse plante sau 
în mobila stil empire în care picioarele fotolii- 
lor și scaunelor aveau formă de labe sau ca- 
pete de animale, păsări ete., în vasele de lemn 
care dobindeau în creația populară adesea o 
formă de pasăre sau de alte animale și, în sfir- 
şit, în ornamentul figurativ, care operează cu 
motive vegetale sau animale și demonstrează 
cât se poate de clar cum are loc în această fa- 
milie de arte „subordonarea“ principiului fi- 
gurativ față de principiul arhitectonic *. 


* G. Borisovski numea Parthenonul „un gen aparte 
de sculptură abstractă pe o temă arhitecturală”, creat 
de un „a -sculptor“ (180, 26). Şi din nou : „Prin 
tatea sa, el se apropie de sculptură. 
hilectonieă“ (ibidem). În legăi 
aceasta am dori să amintim de subtila observaţie a 
lui K. Sigel, care spunea că biserica Corbusier din 
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Caracterizind mişcarea artelor arhitectonice 
indreptată în intimpinarea artelor figurative, 
trebuie să subliniem următoarele : în primul 
rind, recurgerea la caracterul figurativ se des- 
făşoară în toate cazurile descrise de noi în con- 
țiile unei subordonări totale a logicii figura- 
tive față de logica arhitectonică. Ornamentul 
figurativ ilustrează această lege deosebit de 
convingător, atit prin faptul că în cadrul său 
se combină obiecte care nu au nici o legătură 
unul cu altul în realitate, prin faptul că aceste 
obiecte sînt reprezentate cit se poate de con- 
vențional — schematizat și simbolic, cit și prin 
faptul că se combină între ele în cadrul orna- 
mentului nu după regulile relațiilor naturale 
existente între ele, ci în funcție de regulile 
ritmului ornamental, ale simetriei, ale repre- 
zentabilității. Aceasta însemnează că, în cazu- 
rile în discuție, nu avem a face cu un limbaj 
figurativ, ci cu un limbaj arhitectonic, care a 
inclus în sine, într-o măsură sau alta, ele- 
mente figurative și le-a prelucrat în funcție de 
propriile sale cerințe. 

În al doilea rind, această includere a unor 
clemente figurative într-un limbaj, în esență, 
nonfigurativ, poate să aibă loc mai mult sau 
mai puțin consecvent şi pe o scară mai mult 
sau mai puțin largă : ne aflăm aici în fața unei 
mişcări treptate spre artele figurative. Pe 
treapta iniţială a acesteia, formele naturale sînt 
supuse unei prelucrări radicale, unei schema- 
tizări şi stilizări puternice, în aşa fel încît fi- 
gurativul devine, după cum afirma Dmitrieva, 
„o aluzie la figurativ“ (62, 129) ; să ne amintim, 
în acest sens, de căușurile în formă de pasăre 


Ronchanne este mai curind 
dimensiuni arhitectonice“, decit o lucrare arhitecto= 
nică în sensul curent al cu întrucît forma el 
nu este condiționată de construcție (221, 236—238). 
În felul acesta, arhitectura își poate însusi modali- 
tatea sculpturală de modelare a formelor artistice, 
rămînind, în acelaşi timp, se înțelege, arhitectură, 


operă sculpturală de 


din arta folclorică sau de ornamentul antic, 
al cărui motiv aminteşte pe departe de floarea 
de lotus ; pe treapta următoare, reprezentarea 


formei naturale devine mai mult sau mai puţin 


adecvată faţă de aceasta, dar ea este luată nu- 
mai fragmentar, ca un element natural smuls 
din întregul din care face parte — de exemplu, 
un picior de animal, care devine picior de 
scaun, frunza unui copac care se repetă în mo- 
delul de pe bordura unei țesături etc. ; în sii 


şit, acest proces merge încă și mai departe în 
cazul reprezentării unor obiecte întregi, care 
mu au însă o semnificație de sine stătătoare, ci 
îndeplinesc un rol funcțional și constructiv, aşa 
m este cazul atlanților sau cariatidelor în va- 
sele pentru fructe. Aici tectonică se 
ropie foarte mult de graniţa care o separă de 
creația figurativă, dar nu depăşeşte această li- 
mită, deoarece nu-și pierde definiția calitativă 
(intrucit ea „dizolvă“ în sistemul său de semne 
lementele preluate din alte sisteme) 

Un fenomen analog ne întimpină și în sfera 
artelor figurative. Și aici modalitatea de con- 
strucţie a formelor artistice care se află la baza 
acestui sistem de semne plastice poate acţiona 
în mod cu totul independent, dar poate să şi 
includă în sine, într-o măsură sau alta, ele- 
mente ale limbajului nonfigurativ, arhitectonic. 
În primul caz, fotografia, desenul, tabloul, 
sculptura, reprezintă un gen aparte de reda 
a unui anumit fenomen sau eveni iar 
compoziția acestei redări este defini 
tregime de structura obiectului reprezentat, de 
specificul său spațial, coloristie, psihologie și 
tematic. Lucrul acesta se observă cel mai bine 
în fotografia artistică, care — prin însăși esen 
ta ei documentar-artistică — ne dă întotdeauna 
o informație despre ceva care există în mod 
real. Orice fotografie are caracter documentar, 
intrucit prezintă obiecte şi fenomene cu exis- 
tență reală, fixind foarte exact aspectul lor 
vizual. Se înțelege de la sine că nu această 
fidelitate este ceca ce conferă fotografiei valoa- 


ă ; în cazul în care sensul fotogra- 
fici este epuizat de această calitate, ea apar- 
ine fotografiei documentare și nu fotografiei 
artistice, ţine de domeniul fotoreportajului, şi 
nu de al artei fotografice. Fotografia pătrunde 
în lumea artelor numai atunci cind, şi în mă- 
sura în care creează o imagine care are, ca şi în 
pictură, nu numai o semnificație figurativă, ci, 
în același timp, şi expresivă. Este vorba insi 
e faptul că, în timp ce pictura şi sculptura 
exprimă raportul artistului față de lume prin 
intermediul reprezentării lumii așa cum şi-o 
imaginează artistul (chiar și atunci cînd dese- 
ză, sculptează sau modelează după natură, 
1 modifică într-o oarecare măsură această na- 
tură), în fotografia artistică, raportul artistu- 
lui-fotograt faţă de viaţă se poate exprima nu- 
mai prin intermediul reprezentării a ceea ce 
există în mod real și în modul în care există 
în realitate şi nu în maniera în care această 
realitate se reflectă în imaginaţia omului. 
Este cit se poate de clar că arta fotografică 
u este capabilă, în general, să creeze ceva: 
rincipiul studiului“ se află la baza naturii 
šale artistico-imaginative, iar forța sa ca artă 
constă tocmai în faptul că ridică studiul după 
matură la nivelul unei creaţii artistice depline, 
de sine stătătoare și cu un înalt conținut de 
i. Atunci cînd artistul fotograf se străduieşte 
să împrumute din pictură anumite procedee 
compoziționale specifice acesteia și începe să 
organizeze“ în prealabil ceea ce dorește să 
reprezinte în funcţie de legile alcătuirii subiec- 
tului şi compoziției specifice picturii, obligin- 
du-i pe oameni să prezinte o anumită acţiune 
sau să redea o anumită stare sufletească, su- 
feră de obicei o înfrîngere inevitabilă, întrucât 
ăși psihologia receptării fotografiei se evi- 
denţiază prin transmiterea unor informaţii des- 
pre ceea ce este în viaţă, şi nu despre ceea ce 
ar putea fi (pentru a folosi formulările lui Aris- 
totel). În pictură, în grafică şi în sculptură, 
capacitatea de a reda lucruri imaginare, dă 


rea artistii 


naștere unui diapazon lar 
toare — de la relatarea despre lumea posibi 
și reală, pînă la crearea unor construcții plas- 
tice şi coloristice imposibile și inexistente în 
lumea reală. De exemplu, în creația lui Repin 
şi Courbet intilnim tendințe predominant na- 
Tativ-informaţionale, în timp ce în creaţia lui 
ionov sau Matisse naraţiunea joacă un rol 
neînsemnat în construcția operei, importanța 
hotăritoare revenind aici principiului, în esen- 
tă, nonfigurativ, al decorativităţii, care guver- 
nează în mod autoritar rezolvarea compozițio- 
nală a operei — dispunerea maselor, a petelor 
de culoare etc. 

Este evident că și aici, ca şi în artele arhi- 
tectonice, avem a face cu o mişcare treptată şi 
consecventă într-o anumită direcție — şi este 
suficient să amintim evoluția picturii vest-eu- 
ropene la stizșitul secolului al XIX-lea și în- 
ceputul secolului al XX-lea, pentru a ne da 
seama de fazele diferite ale acestei mișcări, re- 
prezentate, de exemplu, de succesiunea siste- 
melor de creaţie ale Şcolii de la Barbizon, ale 
impresioniștilor și post-impresioniștilor, sau în 
Rusia — de succesiunea sistemelor lui Repin 
— Surikov — Vrubliov — Golovin. Aceste 
exemple nu inseamnă cituși de puțin că ten- 
dintele spre decorativitate au început să joace 
un rol activ în artă abia la începutul secolului 
nostru. Aceste preocupări au fost specifice ar- 
telor plastice chiar și în îndepărtatele epoci 
clasice — se știe foarte bine ce rol important 
au jucat diversele manifestări ale elementului 
decorativ (de exemplu, simțul arhitectonic, rit- 
micitatea, caracterul ornamental etc.) în pic- 
tura medievală, în creația lui Rafael, Poussin 
etc. În consecinţă, ne aflăm aici în faţa unui 
diapazon larg de modificări posibile ale siste- 
mului de semne ale artelor plastice, indiferent 
de motivele din care într-o anumită perioadă 
istorică sau alta anumite modificări devin pre- 
ponderente, bucurindu-se de o autoritate este- 
tică deosebită. 


w 


In general vorbind, raportul dintre caracte- 
1 narativ şi cel decorativ în artele plastice 
seamănă cu raportul dintre proză şi poezie în 
cadrul artei cuvîntului — în ambele domenii 
ale creaţiei artistice ne întimpină o mişcare în- 
dreptată de la o concordanță maximă între 
ceea ce este exprimat şi ceea ce trebuie expri- 
mat spre incadrarea expresiei într-o „reţea“ de 
raporturi ritmice, arhitectonice și chiar orna- 
mentale străine de lucrul ce trebuie exprimat 
şi create de artă ca atare. Narativitatea, ca 
principiu de creație, reprezintă forța centripetă 
a artei, năzuința ei spre exterior, spre lumea 
despre care stringe și transmite oame- 
nilor informaţii (este vorba, evident, despre in- 
formaţia artistică, nu despre informația strict 
documentară sau științifică). Decorativitatea re- 
prezintă forța centrifugă a artei, tendința spre 
sine, dorința de creare a unor noi forme de fru- 
museţe care nu există în lumea reală. în acest 
sens, structurile decorative din cadrul artelor 
plastice se apropie de structurile versificate 
din cadrul artei cuvîntului. 

Creşterea decorativității, fenomen care are 
loc în limitele unui sistem de semne figurative, 
aduce arta plastică în apropierea graniței care 
o desparte de limbajul nonfigurativ al artelor 
arhitectonice, fără a-i permite totuşi să depă- 
şească această limită. Atunci cînd are loc de- 
păşirea acestei limite, ne găsim în zona de 

ra formelor sintetice (sau sincretice) 
plastico-arhitectonice. Mişcarea con- 
vergentă studiată și constatată de noi în cadrul 
„cestor două domenii ale artelor spațiale repre- 
zintă un fel de etapă pregătitoare pentru conto- 
pirea lor și formarea unor structuri artistice ca- 
litativ noi. În timp ce creşterea decorativităţii în 
pictură sau sculptură nu poate răpi operelor 
respective existența lor de sine stătătoare şi 
timp ce, pe de altă parte, exacerbarea mo- 
mentului figurativ în cadrul arhitecturii și al 

«telor aplicate nu a dus la depășirea hotarelor 


specifice acestora din urmă, în structura sin- 
tetică situaţia se modifică în mod radical. Daci 
vom examina opere de artă, cum sînt, de exem- 
plu, coloanele Rostral din Leningrad, clădirea 
UNESCO de la Paris, vasele de ceramică ale 
lui Picasso, sau necropola din Riga vom con- 
stata că aici artele arhitectonice se contopesc 
într-un singur tot cu artele plastice. Totuși 
structura acestui tot permite anumite variaţii : 
astfel, în ceramica lui Picasso predominantă 
este latura plastică a sintezei, în timp ce în ca- 
zul clădirii UNESCO, rolul predominant re- 
vine, dimpotrivă, volumului arhitectonic al 
structurii artistice sintetice de ansamblu ; în 
cazul necropolei de la Riga, raportul dintre cele 
două laturi se apropie de un anumit echilibru, 
deşi, practic vorbind, niciodată nu se poate 
atinge o asemenea stare (din motive analoge cu 
cele despre care am vorbit cind ne-am ocupat 
de sinteza literar-muzicală). 

În cazul tuturor acestor variante ne intim- 
pină, totuşi, apariția unui fenomen artistic nou, 
în care componentele sculpturale sau picturale 
nu mai reprezintă produse „de şevalet“ ale ar- 
telor aplicate cu calități decorative mai mult 
sau mai puţin dezvoltate, ci opere ale ramurii 
decorative — monumental-decozative sau mi 
niatural-decorative — a artelor plastice, care 
există numai în unitate cu obiectul sau clădi 
rea pe care le decorează. Obiectul în sine sau 
clădirea respectivă, la rîndul lor, nu reprezintă 
numai o compoziție arhitectonică, în care sint 
incluse fel de fel de elemente figurative, ci o 
compoziţie arhitectonică pe umerii căreia se ri 
dică pictura sau sculptura decorativă şi care 
este de neconceput în afara acestei noi funcţii 
artistice. 

O dualitate asemănătoare întîlnim şi în ca- 
zul artei prezentării cărţilor. Şi aici, așa cum 
a demonstrat foarte convingător Leahov (259, 
198—199), există „două variante de construcție 


a ansamblului compozițional al cărții, Prima 
variantă este fundamentată pe preponderența 
elementelor şi calităţilor arhitectonice, cea de-a 
doua pe elementele plastice“. Primul tip de 
construcții se manifestă cel mai clar în cazul 
cărţii pentru adulți, cel de-al doilea în cartea 
pentru copii. Aici mai trebuie să adăugăm doar 
că există şi posibilitatea — deși este foarte 
ă — unui echilibru relativ între calităţile 
hitectonice și plastice figurative ale cărții, ca, 
mplu, într-o serie de lucrări ale lui Fa- 


Am ajuns, în felul acesta, la o concluzie teo- 
rclică de mare importanță : st a artelor 
spațiale, ca și a artelor temporale, nu repre- 
zintă o antinomie metafizică între creaţia plas- 
tică şi cea arhitectonică, ci o deosebire calita- 
tivă și o opoziţie între ele, care permite efec- 
luarea unei mişcări convergente putind duce 
chiar la o contopire. Consemnind grafic această 
concluzie, vom obține următoarea serie spec- 
trală de fenomene artistice : 


Tabelul 32 


Arta plas 


de orientare narativă 


Seria formelor de tranziţie 


Arta plastică de orientare decorativă 


Sinteza plastico-arhitectonică 


Sinteza arhitectonico-plastică 


Creaţia arhitectonică de orientare plastică 


Seria formelor de tranziţie 


TE 


iteclonică pu 


c) DINAMICA RAPORTULUI 
DINTRE 
CREAȚIA FIGURATIVĂ 
ȘI NONFIGURATIVĂ 
ÎN CADRUL 
ARTELOR SPAȚIAL-TEMPORALE 


Nu este deloc de mirare că structura celei de-a 
treia grupe de arte — artele spațial-tempo- 
rale — este asemănătoare cu structura celor- 
lalte două domenii de creație artistică : trupul 
omenesc în dinamica sa plastică reprezintă aici 
„materialul de construcție“ a două sisteme 
de semne metaforic opuse — figurative şi non- 
figurative — şi prezintă o serie de modificări 
înrudite, acționind nu numai independent, ci și 
prin contopire, în structura artistică binară a 
pantomimei. Caracter nonfigurativ posedă arta 
dansului, iar caracter figurativ — arta acto- 
rului. Va trebui să precizăm însă că este vorba 
de acea artă a actorului care se limitează la 
limbajul mimicii, gesticii, mișcărilor trupului, 
privirilor etc., aşadar care este mut și nu re- 
curge niciodată la ajutorul cuvintului. În tre- 
cut, estetica o numea mimică, dar noi prefe- 
răm al în sensul său direct, 
fără a-l mai încărca cu un al doilea sens, mult 
mai larg. Această artă nu poate fi numită nici 
pantomimă, întrucit termenul nu desemnează 
o formă de creaţie pu ci diverse 
forme sineretice şi sintetice de îmbinare a ar- 
tei actorului și a coregrafiei 

Din punct de vedere istoric, primordială a 
fost tocmai acea formă sineretică generată în 
procesul reproducerii de către vinătorii primi- 
tivi a ritualului vinătorii*, păstrată încă în 
cultura greacă veche (unde purta numele de 
orchestică). În continuare, așa cum îşi dădea 
seama şi Noverre, a apărut „o ruptură care 


* Un material foarle bogal în legătură cu acest 
proces este grupat în monografia monumentală a lui 
A. Avdeev (170), 


sortită să devină veşnică — ruptura dintre 

sul restrins al cuvintului și panto- 
mimă“ (adică componenta actoricească a vechii 
pantomime). Marcle coregraf francez a reușit 
sá pună capăt acestui proces, „reunind jocul 
şi dansul“, aşa cum scria el însuși, pe scena 
baletului (277, 51). Totuşi, existența de sine 
stătătoare a dansului şi jocului actorului a fost 
păstrată în afara hotarelor baletului : într-un 
caz este vorba de dansurile moderne și dansu- 
rile gimnastice, în cel de-al doilea caz — de 
teatrul dramatic, a cărui bază literar-drama 
turgică a obligat arta mută a actorului să se 
transforme intr-o acțiune literar-plastică de 
sinteză, depărtind-o în felul acesta de legătura 
primordială cu dansul. În ceea ce privește pan- 
tomima pură, lipsită de orice fel de elemente 
de dans, ea şi-a păstrat în zilele noastre numai 
un loc foarte modest, în măsura în care ser- 
veşte la rezolvarea a diferite episoade, inte 
mezzo-uri etc. (să ne amintim cum folosește 
acest procedeu Raikin), sau ca instrument pe- 
dagogic, larg utilizat în procesul formării ti 
merilor actori, în scopul dezvoltării tehnicii 
plastice a „acţiunilor fizice“. 


Este adevărat că acest tip de artă a primit 
un stimul neașteptat în secolul al XX-lea din 
partea „marelui mut“ — cinematografului mut 

- care cerea actorului tocmai o acţiune pur 
plastică, expresivă. Şi, deși o dată cu trans- 
formarea cinematografului mut în sonor, scurta 
perioadă de înflorire a artei mute a actorului 

luat sfirșit, ea a demonstrat foarte clar — şi 
«ste de ajuns să amintim doar numele lui Cha- 
plin — potenţialul artistic uriaș și de neinlo- 
cuit al acestei modalităţi de înfățișare a vieţii 
omeneşti. În același timp s-a constatat că și 
cinematograful sonor poate oferi pantomimei 
toricești posibilități mai largi decit teatrul, 
putem da seama de acest lucru pe de o 
parte din nuvelele cinematografice care au luat 


unei inf 
plin (eu l lui M. 
nta, sau fil 
re rolul sunet 
mentul sonor, i 
un caracter pur p 
în măsură mult mai mare — datorită ui 
zării din ce în ce mai frecvente în zilele noas- 
tre a vocii din af; cadrului (sub forma mo- 
nologului interior al eroului, al amintirilor sale 
«tului „eroului liric“ citit de un actor 
ată cu o acţiune mută, adesea 
plastică, a actorilor aflați în cadru. 
Indiferent care .ar fi însă ponderea specifică 
a acestui tip de creaţie în seria comună a for- 
melor artei actorului, el trebuie analizat ca 


celula de bază elementară, ca o structură spe- 
cifică și fundamentală pentru arta actorului în 
ansamblu. Ea este definită prin 


ptul că lim- 
bajul artistic al acestei arte se bazează pe re- 
producerea formelor reale ale comportamentu- 
lui omului, a mişcărilor lui cotidiene, a gestu- 
rilor, mimicii, adică are un caracter figurativ, 
în timp ce limbajul dansului este construit pe 
șcări convenţionale din punct de vedere al 
delității față de mișcările reale ale corpului 
omenesc, mișcări ce dobindesc o forţă crescută 
de ezpresivitate emoțională datorită structurii 
lor ornamental-melodice şi ritmic intonaţionale. 
În fond, tocmai „intonaţia“ mișcării este ceea 
ce o face să fie purtătorul unei informaţii emo- 
-poetice — lucru deosebit de vizibil în ca- 

ul comparării plasticii coregrafice cu plastica 
sportivă. Deosebit de elocvente sint şi acele 
forme intermediare între dans și sport, cum ar 
fi gimnastica artistică şi patinajul artistic, unde 
transformarea mișcărilor sportive în mişcări de 
dans are loc tocmai în procesul organizării lor 
intonaţionale. Acelaşi lucru se întîmplă şi în 
balet, unde granița între mişcările plastice şi 
cele pur tehnice ale dansatorului este definită 


de prezenţa sau absența intonaţiilor plastice *, 
care exprimă, ca şi în muzi procesele emo- 
tionale ale vieţii spirituale a omului. 

Reproducerea vieții în forme ale vieţii î 
săşi permite artei actorului, ca şi în pictură şi 
literatură, să refacă individualitatea concretă 
a lucrului înfățișat, şi tocmai acesta este scopul 
spre care a tins în activitatea sa practică și 
teoretică Stanislavski. Am putea numi acest 
principiu cu deplină indreptățire — la fel cum 
cra numit şi în artele plastice — principiul 
„portretismului“. Dansul, renunțind la repre- 
ventarea concretă figurativă, atinge un înalt 
grad de generalizare a structurii plastice a miş- 
cărilor obișnuite, astfel incit limbajul lui de- 
vine nonfigurativ şi tocmai datorită acestui 
fapt „melodiile“ Jui coregrafice și „motivele“ 
dinamice pot reda stări sufleteşti care reunesc 
un număr mare de oameni, fără a face deose- 
bire între unul şi altul. Din aceste motive, dan- 
sul, ca şi cintecul, poate fi un fenomen de 
masă, Din aceleaşi motive corpul de balet este 
la fel de bine delimitat în cadrul spectacolului 
coregrafic ca şi corul în cadrul spectacolului 
de operă. 

Și la fel ca în domeniile învecinate ale aces- 
tei arte, „mimesisul“ actoricesc şi dansul, în 
pofida caracterului opus al limbajelor lor ar- 
stice, merg unul în intimpinarea celuilalt 
spectrul modificărilor lor structurale, În 
sfera coregrafică această serie începe cu ceea 
ce am putea numi, prin analogie cu muzica și 
artele arhitectonice, „dansul pur“ şi se ter- 
mină cu așa-numitul „dans tematic“, care ar 
putea fi numit la fel de bine „figurativ“. Dacă 
dansul pur seamănă în special cu un ornament 
geometric în mișcare (să amintim aici de dan- 
ile de societate cum ar fi valsul, pas-de- 


* M. Karp le numește „motive plastice“ (234, 14 
u); ambii termeni ni se par justiticaţi şi amindoi 
-ceea ce este foarte grăitor — sint preluaţi din 
teoria muzicii, 


— nu în afara unei influențe a lui 
(eum ar fi filmul lui M. Kobahid 
, sau filmul lui M. Boghin Cei doi), în 
re rolul sunetului se limitează la acompania- 
ul sonor, intreaga acţiune a actorului avi 
un caracter pur plastic, Pe de altă parte — şi 
în măsură mult mai mare — datorită utili- 
i din ce în ce mai frecvente în zilele noas- 
din afara cadr ori 


, al amintirilor sale 
sau al textului „eroului liric“ citit de un actor 
invizibil), combinată cu o acțiune mută, adesea 
plastică, a actorilor aflați în cadru. 
Indiferent care ar fi însă ponderea specifică 
a acestui tip de creaţie în seria comună a for- 
artei ului, el trebuie analizat 
a de bază elementară, ca o structură spe- 
cifică şi fundamentală pentru arta actorului în 
ansamblu. Ea este definită prin faptul că lim- 
bajul artistic al acestei arte se bazează pe re- 
producerea formelor reale ale comportamentu- 
lui omului, a mişcărilor lui cotidiene, a gestu- 
rilor, mimicii, adică are un caracter figurativ, 
în timp ce limbajul dansului este construit pe 
mişcări convenţionale din punct de vedere al 
fidelității față de mişcările reale ale corpului 
omenesc, mişcări ce dobindesc o forță crescută 
de expresivitate emoţională datorită structurii 
lor ornamental-melodice și ritmic intonaționale. 
În fond, tocmai „intonaţia“ mişcării este ceea 
ce o face să fie purtătorul unei informaţii emo- 
ţional-poetice — lucru deosebit de vizibil în ca- 
zul comparării plasticii coregrafice cu plastica 
spo: Deosebit de elocvente sint și acele 
forme intermediare între dans şi sport, cum ar 
fi gimnastica artistică și patinajul artistic, unde 
transformarea mişcărilor sportive în mișcări de 
dans are loc toemai în procesul organizării lor 
intonaţionale. Acelaşi lucru se întimplă şi în 
balet, unde granița între mişcările plastice şi 
cele pur tehnice ale dansatorului este definită 


nologului i 


de prezența sau absența intonaţiilor plastice *, 
care exprimă, ca și în muzică, procesele emo- 
tionale ale vieţii spirituale a omului 
Reproducerea vieții în forme ale vieţii în- 
ăşi permite artei actorului, ca și în pictură și 
literatură, să refacă individualitatea concretă 
a lucrului înfățișat, și tocmai acesta este scopul 
spre care a tins in activitatea sa practică și 
teoretică Stanislavski. Am putea numi acest 
principiu cu deplină îndreptățire — la fel cum 
cra numit şi în artele plastice — principiul 
portretismului“. Dansul, renunţind la repre- 
zentarea concretă figurativă, atinge un înalt 
grad de generalizare a structurii plastice a miş- 
lor obișnuite, astfel incit limbajul lui de- 
vine nonfigurativ și tocmai datorită acestui 
fapt „melodiile“ lui coregrafice şi „motivele“ 
dinamice pot reda stări sufleteşti care reunesc 
un număr mare de oameni, fără a face deose- 
bire între unul şi altul. Din aceste motive, dan- 
sul, ca şi cintecul, poate fi un fenomen de 
masă. Din aceleași motive corpul de balet este 
la fel de bine delimitat în cadrul spectacolului 
coregrafic ca şi corul în cadrul spectacolului 
de operă. 

Şi la fel ca în domeniile învecinate ale aces 
tei arte, „mimesisul“ actoricesc și dansul, în 
pofida caracterului opus al limbajelor lor” ar- 
tistice, merg unul în întimpinarea celuilalt 
prin spectrul modificărilor lor structurale. În 
sfera coregrafică această serie începe cu ceea 
ce am putea numi, prin analogie cu muzica şi 
artele arhitectonice, „dansul pur“ și se ter 
mină cu așa-numitul „dans tematic“, care ar 
putea fi numit la fel de bine „figurativ“, Dacă 
dansul pur seamănă în special cu un ornament 
geometric în mișcare (să amintim aici de dan- 
surile de societate cum ar fi valsul, pas-de- 


* M. Karp le numește „motive plastice” (234, 14 
u); ambii termeni ni se'par justilicați şi amindoi 

ceea ce este foarte srăitor — sint preluaţi din 
teoria muzicii. 


figurile ornamentale din 
baletul ic), în cazul dansului tematic (să 
amintim de numeroasele dansuri populare de 
tipul dansului gruzin Horumi, sau de studiile 
de concert de tipul Lebedei pe moarte a lui 
Saint-Saëns) limbajul coregrafic, fără a renunța 
la natura sa nonfigurativă, este, mai mult sau 
mai puțin, imbibat cu elemente de pantomimă *, 
utilizează diferite accesorii casnice (elemente de 
detaliu ale imbrăcăminţii, arme etc.) pune în 
funcţiune mecanismele asociative de receptare 

i, în ultimă instanță, recurge la ajutorul titlu- 
lui care modalitatea de receptare, 
uneori chiar și |: Acest tip de 
dans a devenit precumpănitor pe scena bale- 
tului încă de pe vremea lui Noverre, pentru 
că Noverre, după cum afirma A. Bournonville, 
„a amalgamat dansul şi pantomima aşa după 
cum în operă se amalgamează cintecul şi de- 
clamaţia“ (374, 258). 

Şi în balet, acest „amalgam“ permite for- 
marea unor îmbinări felurite intre elementele 
sale componente. De aici decurge deosebirea 
uri de dansuri în balet, nu- 
mite de obicei, „clasic“ şi „de caracter“, care 
formează, după cum afirmă foarte corect 
F, Lupuhov, „două poluri opuse“, „Dacă baza 
dansului clasic — își argumenta el această 
teză — este gestul moale, baza dansului de ca- 
racter este gestul dur. Dacă dansului clasic îi 
sint proprii caracterul imponderabil și ireal, 
în cazul dansului de caracter predomină ele- 
mentul teluric, atracția pămintului şi omenes- 
cul, subliniat prin atingerea solului cu întreaga 
suprafață a tălpii, ceea ce demonstrează în mod 
clar caracterul său teluric“. De aceea, dansul 
clasic, care „se încadrează atit de bine în bale- 
tul cu o alură ireală, este nelalocul lui şi ridi- 


» „Trecerea de la pantomimă la dans şi 
ă pe bună dreptate A. Rumnev, „poate fi logică 
și organică datorită unor forme de tranziție cum ar 


fi pantomima dansantă şi dansul pantomimie“ (296, 5). 


col într-un balet care poartă trăsăturile tipice 
le realităţii“, Între aceste două poluri există 
şi o formă de tranziţie, așa-numitul „demis“ 
(257, 39 şi 40—46). 

În felul acesta, diversele structuri coregrafice 
pot fi construite în funcţie de creșterea con- 
tinuă a numărului elementelor figurative, ceea 
ce le apropie de arta actorului. În momentul 
în care acestea se întilnesc și se reunesc în- 
tr-un ansamblu indisolubil, ia naştere panto- 
o artă uimitoare, pe care n-o putem 
a a mai bine decit A. Tairov : „Nu, 
pantomima nu este un spectacol pentru surdo- 
muţi, ea este un spectacol de mare anvergură, 
de mare înălțare spirituală, Ja nivelul la care 
ele mor şi în locul lor ia naştere acțiu= 
nea scenică originară“ (312, 31). 

Este firesc ca în cazul respectiv structura 

ntetic-sincretică să aibă o dominantă sau alta. 
Astfel, în pantomima lui Chaplin preponderența 
este, fără îndoială, de partea clementului ac- 
toricesc, iar dansul conferă mişcării numai alura 
specifică ritmico-plastică în timp ce pantomima 
venumiţilor mimi francezi — Barrault, Mar- 
ceau, Segall — modifică în mod evident rapor- 
tul dintre elementele actoricești şi coregrafice 
în favoarea acestora din urmă 

Intorcindu-ne acum la analiza artei actorului, 
ne lovim pe neaşteptate de o problemă inde- 
lung dezbătută în teoria teatrului — și anume, 
prezența a două tipuri de creație, numite, de 
obicei, „arta tri „arta reprezentării“ 

De peste două sute cincizeci de. ani se dis 
cută care din aceste tehnici ale întruchipări 
din arta actorului este cea „adevărată“ şi dă 
cele mai bune rezultate artistice (cf. 204). În 
secolul al XX-lea această dispută s-a împletit 
cu lupta pentru supremaţia principiilor realiste 
ale artei scenice, așa încît nu rareori s-a pus 
semnul egalității între „arta trăirii“ şi realism, 
pe de o parte, şi între „arta reprezentării“ s 


Mf us formalism, pe de altă parte. Dealtfel, nici Sta- 


islavski, nici oponentul său ferm, Tairov, nu 
sînt vinovaţi de această primitivizare a proble- 
mei, deşi primul acorda o preferință nelimi- 
tată „artei trăirii“, iar alți maeștrii ai scenei, 
ca Evreinov, Meierhold, Tairov, Vahtangov, 
preferau în mod necondiționat „arta reprezen- 
tării“ (pe care, ce e drept, o înțelegeau în mod 
diferit). În ultimii ani, strădania multor regizori 
remarcabili de a înțelege mai larg realismul 
scenic (fecundat şi de experienţa lui Meierhold, 
Vahtangov, Brecht) a dus la încercarea de a 
reuni în mod armonie și organic „trăirea“ cu 
reprezentarea“, ca două metode ale creaţiei 

ctoricești, așa cum, spre sfirşitul decer 
al treilea şi începutul deceni 
mulţi scriitori și literați au ridicat problema 
sintezei realismului și romantismului în cadrul 
realismului socialist. 


În acest sens, este semnificativă discuţia care 


a desfășurat, în anii 1956—1957, în paginile 
revistei sovietice Teatr (Teatrul). Ea a fost ini- 
ţiată de R. Simionov, care s-a pronunţat împo- 


triva extremismului 

celor două concepții ; el afi 

perioadă a activității sale, V 

tocmai „îmbinarea lor armonioasă“ (302, 58). La 
aceeași imbinare visează și V. Bebutov, spunind 

ă actorul trebuie să se străduiască să 
pe drumul „reprezeni 
într-o formă clară, plastică și voca ; 
„arta trăirii“ și 

două laturi unitare ale 
nice“ (177, 72). Este oare posibilă atingerea unui 
asemenea ideal ? 

Nu există nici o îndoială cu privire la faptul 
că în arta actorului nu poate exista o trăire 
„pură“ în afara unei reprezentări a acesteia și 
invers, nu poate exista o reprezentare „pură“ 
în absenţa unei t Este însă vorba de fap- 
tul că raportul dintre aceste două substructuri 
aparținind structurii unitare şi dialectic contra- 
dictorii care este creația actor 


aport dinamic. Din această cauză, fiecare din 
cele două substructuri poate dobindi semnifica- 
ţia de dominantă a creaţiei, dînd naştere, în 
consecință, la ceea ce numim „arta trăirii“ sau 
ta reprezentării“, Ne întimpină aici aceeași 
serie spectrală de modificări structurale pe care 
m constatat-o și în alte situaţii similare : în 
artele spaţial-temporale se desfăşoară o miş- 
care treptată și consecventă îndreptată de la 
arta actorului spre dans, paralelă cu mişcarea 
pe care o efectuează literatura în întimpinarea 
muzicii sau artele plastice în întimpinarea arte- 
lor arhitectonice. Din acest punct de vedere 
„arta trăirii“ și „arta reprezentării“ nu repre- 
jintă metode de creaţie, ci forme de existență 
ale creaţiei actoricești, pe care se pot sprijini 
diversele metode de creație, preluindu-le și 
adaptindu-le în diverse moduri. 
Fără a mai expune în amănunt caracteristi- 
e teoriei Jui Stanislavski — deoarece aceasta 
este suficient de cunoscută (307, vol. 2, 29—43) 
vom defini pe scurt „arta trăirii“ ca o moda- 
litate de înfățișare a omului, prin care se ob- 
tine apropierea maximă dintre imaginea repro- 
dusă și realitatea vieţii (maximă, bineînţeles, în 
limitele posibilităţilor de care dispune arta ; 
de aceea nici nu putem fi de acord cu Evreinov 
sau cu Tairov, de exemplu, care o numeau 
naturalistă, deși, fără îndoială, pericolul natu- 
ralismului există întotdeauna cind se merge pe 
această cale). Actorul se dizolvă aici în perso- 
naj, simte, gîndeşte și acţionează așa cum ar 
trebui să simtă, să gindească sau să acţioneze 
personajul în împrejurările date. In felul acesta, 
pe scena teatrului ia naștere așa-numitul „al 
patrulea perete“, care transformă ceea ce se 
petrece pe podium într-o acţiune închisă, de 
sine stătătoare, spontană, care nu este deloc 
orientată spre sală. Se înţelege că, dacă în teatru 
această modalitate de reproducere metaforică 
u a vieţii nu a fost, nu este și nu va putea fi 


niciodată unică, 
cinematograful 
mițind — cu fo 
decit să confi 

abateri de la fidelitat 

În teatru, astfel de abateri nu numai că 
posibile, dar într-o serie întreagă de cazuri sint 
pur şi simplu indispensabile, Ele sint dictate de 
cauze dintre cele mai felurite — de exigenţele 
unor anumite orientări artistice (de exemplu, 
ale clasicismului sau romantismului), de par 
cularităţile unor anumite ra ale artei sce- 
nice (de exemplu, teatrul muzical, estrada, ci: 
cul), de specificul dramaturgiei unor anumiţi 
scriitori (de exemplu, Brecht sau Maiakovski) şi, 
în fine, de calităţile individuale ale unor regi- 
zori şi actori (de exemplu, Meierhold sau 
Iuriev). Indiferent cit de diferite ar fi aceste 
cazuri, ele se apropie prin faptul că „reprezen- 
tarea“ actoricească are loc aici în forma „infă- 
țişării“ personajului de către actor. 

Dacă „trăirea“ îndreaptă arta spre o apro- 
piere maximă de viaţă, de formele existenţei 
empirice, ceea ce duce şi la înrudirea acestui 
de creaţie actoricească cu modificările de 
prozaică din cadrul creaţiei picturale de 
tip literar şi narativ — „înfăţişarea“ persona- 
jului creat de către actor porneşte de la alte 

e estetice, care confirmă necesitatea 
traducerii „limbajului“ vieţii în limbajul con- 
venţional al artei, necesitatea „ d 
tice a realității empirice date, poetizarea sau 

gurarea ei ironico-grotescă, Es jent că 
şi clasicismul și romantismul aveau nevoie toc- 
mai de un asemenea tip de creaţie actoriceasci 
Este exact lucrul pe care îl înţelegea atit de 
bine Stanislavski, atunci cînd sublinia legătura 
dintre „arta întruchipării“ și poziţiile estetice, 
de exemplu, ale lui Coquelin : „Arta nu este 
reală şi nici măcar reflectarea ei. Arta este în- 
suşi creatorul. Ea își creează propria sa viaţă, 


ea a cucerit pe depl 
şi arta televiziunii, neper- 
epţii care nu fac 


admirabila sa abstractizare“, în afara timpului 
şi a spaţiului (307, vol. 2, 33) *. 

Tată un exemplu deosebit de semnificativ : le 
începutul secolului nostru, Tairov, nemulțumit 
ie arta trăirii, care era predominantă la vremea 
aceea pe scena rusă, a hotărît să părăsească tea- 
trul definitiv, Dar, curind, s-a reintors la 
scenă — atunci cind Mardjanov l-a invitat să 
vizioneze o trupă nouă, organizată de el la Tea- 
trul liber şi i-a încredințat punerea în scenă a 
unei pantomime, la care acest tinăr dar ferm şi 
convins adept al teatrului „reprezentării“ visa 
de multă vreme, deoarece pantomima era, fără 
îndoială, culmea acestui tip de creaţie actori- 
cească (312, 176). Ca şi în pantomimă, dar nu 
într-un grad atit de categoric, arta reprezentării 
suprapune peste imagine un fel de „rețea“ sti 
listică traducind imaginea respectivă în planul 
acţiunii artistic organizate — aproximativ așa 
cum face cu ori ce fel de reprezentare poezia, 
transpunind realitatea în cadrul convențional 
necunoscut prozei al metrului, stroficii ete. 

tunci cind Alice Coonen a interpretat rolul 
Comisarului din Tragedia optimistă a lui Vse- 
volod Vişnievski, interpretarea ei a reprezentat 
o adevărată poezie a artei actoricești, iar imagi- 
nea realizată s-a dovedit a fi apropiată din 
punct de vedere stilistic de alte creaţii ale artis- 


cu aceasta devine cit se poate de 
lui Friedrich Schlegel în legătură cu 
operele poetice „pătrunse de spiritul ironiei”. „În ele 
trăiește spiritul” bufonadei originale transcendentale. 


In interiorul ei domnește o stare sufletească deosebită, 


tocmai pe 
clovn modern bun, se ridică deasupra a ceea ce este 
el însuși, ei creează în aceeași manieră mimică la fel 
c rtătorii înaltului stil romantic al artei acto- 


tei (cu toată deosebirea care există între perso- 
najul Comisarului şi, de exemplu, Emma 
Bovary), tocmai pentru că stilul era definit de 
raportul specific poeziei dintre elementul ima- 
ginativ şi expresiv. Atunci cind rolul Comisaru- 
lui a fost jucat de Olga Lebzak, imaginea creată 
s-a încadrat în proza artistică, nu în poezie. 
Cind Evgheni Oneghin este citit de Iakov Smo- 
lenski se obțin cu totul alte rezultate artistice 
decit atunci cind interpretul este Serghei Iurski, 
deoarece primul interpretează romanul în ver- 
suri al lui Pușkin ca pe un roman în versuri, iar 
cel de-al doilea ca pe un roman în versuri. 
Atunci cînd Teatrul de pe Taganka işi alcătu- 
ieşte repertoriul, pornind de Ja programul artis- 
tic al teatrului „reprezentării“, moștenit de 
I Liubimov de la o serie de mari regizori ai 
secolului al XX-lea, nu este di 
faptul că el completează dramaturgia 
cu diferite compoziții poe 
lui Maiakovski, Esenin, Voznesenski) deoarece 
în „arta reprezentării“, ca şi în poezie, creşte 
considerabil rolul ritmului, al expresivităţii mu- 
zicale şi expresivităii plastice a mișcării, ajun- 
gînd să devină uneori necesitate directă în pan- 
tomimă ca şi în dans — și din acest motiv 
elementele respective intră în sinteza mijloace- 
lor scenice ale Teatrului de pe Taganka, subli- 
niind încă o dată deosebirea de principiu dintre 
această formă a artei scenice şi cea reprezen- 
tată, de exemplu, de teatrul Sovremennik (Con- 
temporanul). 

Nu este cituşi de puţin întimplător faptul că 
în articolele lui Simonov și Bebutov citate ceva 
mai sus, se vorbea despre o încadrare imanentă 
a „artei reprezentării“ în dramaturgia revoluțio- 
nar-romantică, eroico-tragică, de apropierea sa 
de jocul actorului-cîntăreţ de operă ! „Scenici- 
tatea, expresivitatea plastică, ritmurile specifice, 
vocile care răsună liber, punerile în scenă sculp- 
turale și — lucrul principal — diapazonul inte- 


lui Brecht 
e (alese din operele 


rior larg al actorului de tragerie necesită o 
măiestrie a teatrului „reprezentării“ — afirma 
cel dintii (302, 61). În articolul lui Bebutov, 
deşi el a polemizat oarecum cu Simonov, sint 
formulate observații suplimentare în același 
sens : relatind despre punerea în scenă a Cidu- 
lui la Comédie Francaise despre „înalta cultură 
vocală şi plastică“ a acesteia, caracteristică toc- 
mai pentru teatrul „reprezentării“, Bebutov a 
citat afirmaţia convingătoare a unuia dintre 
spectatori, în legătură cu acest spectacol 
Este aproape, un cîntec, această artă a repre- 
zentării“ (177, 68). 

Iată de ce sint irealizabile indemnurile s 
o sinteză a „artei reprezentării“ și „artei trăiri 
proclamate de Simonov şi Bebutov, ba chiar şi 
de către Zahava (articolul său este intitulat 
Pentru o sinteză a teatrului „reprezentării“ şi 
teatrului „trăirii“, 219), Acest gen de îndemnuri 
pot fi considerate drept unica posibilitate exis 
tentă în acele vremuri de reabilitare a „artei 
reprezentării“ deasupra căreia plana pe atunci 
eticheta de „formalistă“. Dar, din punct de 
vedere teoretic, o astfel de sinteză este la fel 
de inimaginabilă cum ar fi, de exemplu, în lite- 
ratură, contopirea organică a prozei cu poezia *, 


* Dealtfel, în încheierea articolului său, Simonov 
nu mai vorbeşte despre o „contopire organică” a aces- 
tor două moduri de creaţie artistică, ci numai despre 


faptul că acelaşi actori trebuie să fie în stare să tră- 
iască şi să reprezinte în mod la fel de strālucit" (302, 
62). Asta, bineînțeles, este cu totul altceva și aici se 


pune numai întrebarea dacă astfel de calități actori- 
cești se pot oare intilni în persoana unuia şi aceluiaşi 
om ? De cele mai multe ori, o asemenea multilatora- 
litate a talent: toricesc reprezintă o excepţie, şi 
nu o regulă, la fel ca şi înclinația scriitorului spre 
creația poetică sau în proză, sau a pictorului spre arta 
de şevalet sau spre arta monumentală. De aceea, în- 
ercarea lui I. Gurevici de a rezolva contradicția 
dintre „trăire“ și „reprezentare“ prin trimiterea la 

rul specific al emoţiei artistice (204, 62), nu 
poate da satisfacție, tot asa după cum nu dau sat 
a ci în teorie, nici în practică, cele mai recente 


Evident, în ambele cazuri, această împărțire este 
schematică. Şi într-un caz şi în altul găsim o 
serie întreagă de gradații, de treceri uneori greu 
de sesizat de la ponderea specifică maximă a 
„trăirii“ spre ponderea specifică maximă a „re- 
prezentării“. Acest din urmă caz prezintă posi- 
bilitatea unui contact direct cu arta dansului, 
contact care duce la apariția pantomimei, aceas- 
ta avind, după cum ne amintim, două variante 
principale. 

Tabelul construit de noi va arăta în mod sche- 
matic în felul următor : 


Tabelul 33 


Arta actoricească a trăirii 


Seria formel 


de tranziţie 


Arta actoricească a reprezentării 


Pantomima în care 


edomină plasticitatea 


Pantomima în care predomină dansul 


Dansul tematic 


Seria formelor de tra 


ziţie 


Dansul „pur“ 


re o sintetizare a acestor două tipuri de 
icească, Un ecou întirziat şi — din punct 
de vedere teoretic absolut nefondat — al acestei lupte 
împotriva absolutizării şcolii „trăirii“ — aparține dra- 
maturgului V. Rozov, care sugera să se deosebească în 
arta actorului nu două, ci trei orientări 

1. Arta reîntruchipării : eu = el. 

2. Arta 

3. Arta reprezeni işez pe el. 

Rozov considera drept „artă de tip superior“ arta 
„reintruchipării”, deși în ultima etapă a istoriei tea- 

la trăirii” (297, 9). 


s2 


23 


Acum putem reuni rezultatele analizei noas- 
tre, înfăţişindu-le intr-un tabel comun al tipu- 
r de creație artistică. 


Tabelul 34 


as 


soy OP 


KI 


Acest tabel concluziv prezintă deosebit de clar 
anumite legități morfologice, care acționează în 
lumea artelor. 

1. Deşi în cazul fiecărei clase de arte — spa 
tiale, temporale și spațial-temporale — se folo- 
sesc noțiuni specifice pentru desemnarea dife- 
ritelor variante ale sistemelor de semne met: 
forice utilizate de acestea, totuși aceste noțiuni 
caracterizează nişte principii în esență unitare 
care prelucrează în mod diferențiat activitatea 
artistică. Aceste principii, privite în ansamblul 
lor general estetic, ar putea fi definite drept 


caracter prozai sau narati 
tate şi respectiv decorativitate, iar într-o. al 
serie artistică (sau, mai exact spus, în alt cerc), 
pot fi numite subiectivitate şi ornamentalitate. 
Dar, indiferent cum am numi aceste principii 
estetice relativ opuse, ele includ în sine un sens 
comun tuturor artelor * ; ace constă, într-unul 
din cazuri, în orientarea creaţiei artistice 


reprezentare şi obiectul reprezentat 
întruchipare“ cit mai compl 
artei în formele existenței. I 
vorba de un efort 
limbajul vieţii reale în 
al formelor artistice, de „reprezentare“ a reali- 
tăţii prin mijloa istice, de a subordona lo- 
gica existenţei unei logici 
anume logicii gîndirii şi formel 
sfirşit, în toate cele trei sfer 
artistice este posibilă în egală măsură reunirea 
iror acestor orientări ci torii ale crea- 
- şi anume a orientării care direcţionea: 
arta spre viaţă și a celei care o opune vieții, a 
orientării „care reflectă“ şi a celei care „con- 
struieşte“ ; în aceste condiţii sint posibile două 
situaţii : a) subordonarea deplină faţă de ten 

dinţele „constructive“ ale artei, de „sintaxa“ 
specifică a tendințelor plastice, narative, în așa 
fel încit acestea din urmă să genereze doar o 


* Această idee a fost 
aspecte de mulți maeştri ai artei 
acesteia, începind cu G. Craig care 
actoricesc este proză, iar dansul 
id cu G. Nodoşivin, ca 

problema tipurilor. de 

Într-o formă ceva 


si, teoreticieni 


cianul englez S. Alexander 
nu este specifică numai i 
tuturor tipurilor de artă, Teprezintă o con- 
secință a unităţii contradi a celor ele- 
mente ale artei : elementul formal şi eler 

tic (105, 84). 


ci este proprie 


a 
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aluzie la reprezentare, să dea numai un impuls 
programatic direcțional capacităţii asociative a 
receptorului ; b) subordonarea completă a for- 

ctive“ ale activităţii artistice crea~ 
toare de către forţele plastice, programatic na- 


rative, „mimetice“. Echilibrul relativ al acestor 
două tipuri de energie a creației artistice se 
obține în practică destul de rar. 


2. Unitatea legilor activității artistice crea- 
toare a omului se manifestă, în continuare, în 
faptul că în toate cele trei sectoare ale lumii 
artelor, modificarea raportului de forţe între 
clementele mai sus menţionate are Joc în mod 
liber, treptat şi simetric — începind de la for- 
mele de creație narativ-prozaice care se află pe 
„inelul exterior“, prin zonele de tranziţie ale 
formelor sincretice și sintetice spre cele care 

c în „inelul interior“, 
tare de realitatea vieţii, spre construcțiile 

„pure“. 

În lumina celor afirmate mai 
şi problema îndelung dezbătut 
tice a artei“, Este 
cit mergem mai di 


sus se clarifică 
a „esenței este- 
t se poate de clar că, cu 
arte în profunzimea sectoa- 
relor lumii artelor, cu cît ne apropiem mai mult 
de domeniul creaţiei pur arhitectonice, pur 
muzicale sau pur coregrafice, cu atit mai „pură“ 
este şi valoarea estetică a reprezentării artis- 
tice a lumii ; dimpotrivă, pe măsură ce creşt 
caracterul reprezentativ, narativitatea, prozai 
mul etc., cu alte cuvinte, acele forțe care leagă 
n mod nemijlocit arta de realitatea vieţii, se 
accentuează pătrunderea unor informaţii extra- 
estetice diferite, pe care le atrage după sine 
torentul reproducerii artistice a vieţii ; ca ur- 
mare, arta, fără a fi lipsită de valoarea sa este- 
tică, dobindeşte din ce în ce mai mult și valori 
etice, politice, religioase, documentare, de ero- 
ă etc. Este cit se poate de firesc — și vom 
discuta în mod special această problemă în capi- 
tolul următor — ca în acele situaţii social-isto- 
rice care generează necesitatea utilizării pe 


scară largă a artei pentru rezolvarea probleme- 
lor vieţii, pentru participarea la lupta socială, 
cele mai dezvoltate, mai active şi mai încurajate 
să fie tocmai acele forme ale activităţii artistice 
în care esteticul se interferează cu nonesteticul 
— adică cu elementul moral, politic etc., iar în 
condiţiile istorice care generează strădania de a 
îndepărta arta de practica socială şi de a opune 
„realității monstruoase“ „lumea splendidă a 
artei“, această „lume“ să se restringă la formele 
„pure“ ale creaţiei artistice, a căror esență este 
devăr pur estetică. În mod analog și teore- 
i, orientindu-se, de obicei, s} una din 
cele două situaţii şi absolutizind-o, ajung la 
concluzia că însăși esența și natura, valoarea 
ar fi sau pur estetică, sau pur 
ideologică, morală, religioasă, politică. Dar dacă 
vom avea în vedere întregul sistem al artelor, 
va trebui să tragem concluzia că esenţa artei și 
valoarea ei socială sint definite tocmai de legă 
tura dinamică dintre factorii estetici și extra- 
estetici, al căror raport diferă în funcţie de dife- 
ritele „orbite“ ale „sistemului planetar“ al ar 
telor. 
Dealtfel 


a 


moţiunea de „sectoare de profun- 
zime“ ale ităţii artistice creatoare, de- 
curgind din tabelul construit de noi, şi care se 
referă la domeniile cele mai îndepărtate de legă- 
tura cu lumea exterioară, trebuie luată în sens 
relativ, deoarece această noţiune, la fel ca şi 
structura tabelului nostru determinată de ea, 
sînt corecte numai atunci cind se analizează 
raportul şi legătura dintre artă şi viață în plan 
pur gnoseologie (în planul mişcării de la modali- 
tatea plastică la cea neplastică de generare a 
formelor artistice). Totuşi, legătura dintre 
artă și realitate poate fi — şi chiar tre- 
buie să fie — analizată şi în alt plan, și anume 
planul funcţional-comunicativ. Sistemul artei 
este definit nu numai prin modul în care re- 
flectă şi transpune formele lumii reale, ci şi 
prin modul în care se leagă de celelalte forme 
de activitate practică a oamenilor din sferele 
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muncii, cunoaşterii şi comunicării, Și din acest 
punct de vedere imaginea sectoarelor „interne“ 
şi de „profunzime“ ale lumii artelor devine cu 
totul alta. 


3. Artele bi şi monofuncționale 


Caracterul bi- sau monofuncțional al artelor 
poate fi demonstrat cel mai uşor cu ajutorul 
exemplului oferit de arhitectură. „Purificarea“ 
aproape totală a formelor ei încă de la începutul 
existenței sale și utilizarea limbajului rapor- 
turilor abstracte spaţiu-volum şi culoare-factură 
este condiţionată de faptul că arhitectura se 

găseşte din plin în viața practică şi este obli- 
gată să-şi contopească funcţia estetică cu funcția 
utilitară — mai mult chiar, în cea mai mare 
parte a cazurilor ea trebuie să subordoneze 
funcția estetică celei utilitare, Acest lucru este 
valabil în egală măsură pentru toate artele apli- 
te, care tocmai de aceea se numesc astfel, 
deoarece în cazul lor funcţia artis 
unică, ci se „aplică“ peste funcţia utilitară. Din 
acest punct de vedere, arhitectura, artele apli- 
cate și industriale se situează pe „orbita ex- 
ternă“ a sistemului artelor, iar pictura, grafica, 
sculptura, fotografia artistică, atunci cind sînt 
eliberate de funcţia utilitară şi nu au decit o 
singură funcţie artistică, se situează în sectoa- 
rele „interne“ de profunzime, ale lumii artelor, 
cel mai departe de sfera activităţilor practice 
ale oamenilor. Întrucit în tabelul nostru dispu- 
nerea cercurilor pe care se află artele arhitec- 
tonice-aplicate și figurative este pur convenţio- 
nală *, avem dreptul de a schimba locurile aces- 


* Lucrul acesta nu a fost înțeles de Souriau: ca 
urmare, absolutizind primul şi cel de-al doilea „nivel“ 
(după terminologia lui) al creației artistice, a ajuns 
Ja ridicarea artelor nonfigurative deasupra celor figu- 
rative. Dealtfel, în cadrul general al concepției este- 
tice a criticului francez, această modalitate de abor- 
dare a problemei este cît se poate de firească 


tectonice si 
artelor, limitrof cu practica vieţii şi legat în 
mod nemijlocit de aceasta, iar domeniul creaţiei 


Trebuie si m că, în ambele familii de 
arte spaţiale, principiul  monofuncţionalităţii 
sau al bifuncţionalității nu are valoare absolu- 
tă, ci numai o importanţă de element predomi- 
nant. În arhitectură şi în artele aplicate înt 
nim adesea lucrări total li 

funcţie ui 
estetică, 
cum am m 


se creează nu rarcori ope- 
re care nu au numai o destinaţie pur artistică, ci 
utilitar-artistică, numai că utilitatea lor are alt 
sens concret decit în arhitectură sau în arta 
aplicată : dacă acolo ea îşi găseşte expresie, în 

ea necesităţilor materiale 
tei, producţiei și comuni- 


extraestetice) ale vieţii social 
ale oamenilor, precum şi ale oamenilor, ale 
activităţii lor” productive. Astfel, un tablou, 
o sculptură, o dioramă sau panoramă execu- 


tate de artişti pentru expoziţiile din mu- 
rie, etnografie, antropologie sau 
Je militare, precum şi desenele, uti- 
aţii Ja cele mai felurite opere de 
ştiinţă, sau jucăriile, care au în primul rînd o 
Semnificație pedagogică, reprezintă opere de 
artă bifuncționale În sensul cel mai exact al a- 
cestui cuvint, utilitar-artistice, întrucît prima 
lor funcţie și funcția de bază (adică forța care le 
viaţă) este funcţia didactică, pedagogică, in- 
formaţională, propagandistică, agitatorică, iar 
sensul artistic şi destinaţia estetică „se adaugă“ 
aici, la fel ca şi în artele arhitectonice şi apli- 
cate, la funcţia extraestetică, practică, de co- 
municare. Ponderea cea mai mare a avut-o, în 

est sens, legătura artei cu religia, care a fă- 
cut ca orice artă religioasă să fie bifuncţiona- 
lā — atit pictura, cit şi arhitectura. 

Evident, deosebirea dintre utilitatea sp 
tuală şi utilitatea materială nu este deloc ne- 
glijabilă, dar în cazul raportului care ne intere- 
sează pe noi în momentul de față, ea nu are o 
importanţă de principiu, cu atit mai mult cu 
it utilitatea operelor artelor athitectonice are, 
uneori, şi un caracter material — aşa este, de 
exemplu, valoarea practică a diverselor tipuri 
de temple şi cripte, amulete și talismane, 
semne de apartenenţă ale unui om la un anu- 
mit trib, familie sau formaţie militară, însem- 
ne ale împăratului sau ale clericilor, inele de 
logodnă sau insigne memoriale, suvenire etc. 
În toate aceste cazuri, caracterul utilitar al o- 
iectelor este definit de rolul lor în organiza- 
rea unei anumite forme de comunicare socia- 
— politică, religioasă, etică, militară, spor- 
tivă, casnică, Pe de altă parte, utilitatea extra- 
estetică a operelor artelor plastice poate fi nu 
spirituală, ci materială, cum ar fi, de exemplu, 
utilitatea unui afiş instructiv-tehnologic sau a 
unui prospect de reclamă. 

Lipsa de însemnătate a deosebirilor dintre 
formele materiale şi spirituale ale utilitarismu- 
lui (repetăm că este vorba numai de caracte- 


rul nesemnit 


v al acestor deosebiri pe 
problema or bi- şi monofuncţionale) se 
reflectă și în faptul că, atit în sfera arhitezto- 
nică a creaţiei, cit și în cea plastică, raportul 
dintre funcția 'utilitară şi cea artistică este în 
egală măsură mobil, dinamic şi modificabil, 


ducînd lent, treptat și aproape insesizabil spre 
dispariţia totală a elementului ar la una 
din extremităţile acestui diapazon și la dispa- 


riția totală a utilității la cealaltă extremitat 
Este ştiut că mijloacele picturale, grafice, fo- 
tografice a fel ca şi mijloacele 
tehnice, se utilizează larg în scopuri pur prac- 
tice, lipsite de orice semnificație artistică. Tot 

a după cum activitatea artistie-constructivă 
se învecinează nemijlocit cu imperiul tehnicii 
pure, tot așa, dincolo de granițele creaţiei ar- 
tistice plastice se întinde sfera necuprinsă 
activităţii plastice neartistice a omului, sfera 
desenelor şi a diagramelor, a desenelor tehnice 
şi a graficelor, a hărților geografice şi a ma- 
chetelor topografice, a mulajelor şi manechine- 
lor, a fotografiilor documentare şi a mulajelor 
plastice. De aceea, trebuie să punem capăt ero- 
rii foarte răspindite după care, orice lucru de- 
senat, pictat în culori, modelat sau fotografiat, 
ar ţine de lumea artelor plastice. Este adevărat 
că nu este chiar așa de simplu să delimitezi cu 
toată exactitatea pe unde trece de exemplu 
frontiera dintre ilustrațiile pur anatomice și 
pur tehnice, desenele cu valoare binară, artis- 
tico-ştiințifică şi schițele pur artistice din moş- 
ci. La fel de gre 
şi deosebirile dintre 
i sculpturale ale chipului 
omenesc, care au uneori o însemnătate pur 
anatommică, alteori artistico-ştiințifică (să <i 
tăm, de exemplu, portretele antropologice ale 
lui M. Gherasimov) şi alteori o însemnătate pur 
artistică. Același lucru trebuie spus şi despre 
granițele dintre valorile pur tehnice, tehnico- 
artistice şi pur artistice din arhitectura şi de- 
sign-ul contemporan ; aici liniile de demarcaţie 


tenirea lui Leonardo da Vi 
de sesizat 


t citeodată 
reprezen! 
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sint cit se poate de difuze, frontierele se dove- 
desc a fi alunecoase, acumulările cantitative se 
ansformă insesizabil în mutații calitative, 
Noţiunea de „serie spectrală“ poate defini şi 
în acest caz cel mai exact această dinamică a 
trecerii de la formele eztraartistice, utilitare 
ale activităţii practice din sfera muncii, cu- 
noaşterii, ideologiei, comunicării, la formele 
compleze, care sintetizează conţinutul utilitar 
şi forma artistică şi, în sfirșit, la formele pur 
artistice ale activităţii creatoare, epurate de 
orice utilitaritate. 

Această concluzie nu trebuie să şteargă însă 
diferența de principiu dintre domeniul creaţiei 
plastice şi domeniul creaţiei arhitectonice, care 
constă în faptul că ponderea specifică a mono- 
cţionalităţii şi bifuncţionalităţii este invers 
proporțională și, după cit se pare, mu a fost 
mplător faptul că încercarea abstracţioni 
mului, de a schimba această stare de fapt a ră- 

as fără rezultat. Tocmai în măsura în care 
volumul informaţional al modalităţii abstracte 
figurative de construcție a formelor se do- 
vedeşte a fi limitat în comparație cu volumul 
corespunzător ocupat de limbajul figurativ în 
artele spaţiale, acesta din urmă poate să se 
manifeste ca puri 
ținutului artistic în limite mult mai largi decit 
limbajul creaţiei arhitectonice. De aceea, în fa- 
milia artelor plastice, ponderea ramurilor „a~ 
plicate“ bifuncționale este relativ mică, după 
cum în domeniul artelor arhitectonice este la 
fel de modestă ponderea ramurilor pur d 
ative, monofuncționale. Este elocvent faptul 
că acestea din urmă iau naştere aici numai ca 
armare a pierderii caracterului inițial utilitar 
în cazul unora din ramurile artelor azhitecto- 
nice — cum ar fi, de exemplu, cazul inelelor- 
peceţi din piatră cioplită devenite cu timpul 
simple ornamente şi podoabe, sau al ornamen- 
alui emblematic de provenienţă iniţial magică, 
levenit cu timpul un simplu procedeu orna- 


mental de segmentare a suprafeţei peretelui, 
țesăturii sau vasului. În artele plastice, proce- 
sul istoric al eliberării creaţiei „libere“ de ne- 
cesităţile utilitare de care era legată (magico_ 
religioase,  informaţional-comunicative et2) a 
fost posibil nu numai în citeva, ci aproape în 
toate ramificaţiile activităţii creatoare, deoa- 
rece în fieca. limbajul plastic asi- 
gură un volum artistic-informaţional suficien 
În toate celelalte domenii ale creației artis- 
tice, situaţia se apropie de cea existentă în ar_ 
tele plastice și nu hitectonice. Pretu- 
tindeni cunoașterea artistică a lumii se înfăp- 
tuiește atit prin mijloace „pure“, cit şi prin 
jloace „aplicate“, Pretutindeni și de-a lungul 
întregului proces istorie, principiul monofunc- 
ționalităţii cucerește cea mai m 
„genurilor“ bifuncţionale, Dacă la început, aş 
cum am avut posibilitatea să ne convingem, 
împletirea artei în procesul vieții făcea ca toate 
ramurile artei „muzicale“ să fie „aplicate“, în 
zilele noastre sfera de acțiune a bifuncționali 
tăţii se dovedește a fi relativ îngustă, deși e- 
xistă pretutindeni : în domeniul creației lite- 
rare, și anume în zona de trecere în care se 
tz literară, schița artistică și 
care se in- 


vecinează cu lumea lit 
a vorbirii colocviale ; la întretăierea di 
lerară şi arta actor 
toriei, în care acțiunea cuvi 
bină organic cu acţi 
torului, trecînd pe nesimţie în sfera formelor 
mimice ale comuni ne dintre oa- 
meni, sferă care se întinde dincolo de frontie- 
rele artei. În domeni 
racterul bifuncțional s 
genuri de „mu plizată“ — muzica mil 
tară, sportivă, de cult — forme care fac 
tura între muzi i 


ntre arta 
iuează arta ora- 
ntului viu se com- 


semnalizare modernă folosite în producție, în 
transport, în familie, în armată etc. Este vorba, 
în aceste cazuri, atit despre semnale instru- 
mentale, cit şi despre semnale vocale — excla- 
maţii, strigăte, chemări ete.). În domeniul crea- 
tiei coregrafice, în zona bifuncţionalității se si- 
tuează gimnastica artistică și toate formele de 
dans sportiv şi artistic a căror latură utilitară 
constă în valoarea lor practiză pentru dezvolta- 
ca fizică a omului și care unesc lumea dan- 
sului cu lumea sportului (tot aici poate fi a- 
zat, fără îndoială, şi dansul militar, din al 
rui trecut bogat s-au păstrat pină în zilele 
noastre numai structura ritmico-plastică a mar- 
ului de paradă — s mintim şi de aşa- 
numitul „pas de giscă“ și de numeroase alte 
clemente pur coregrafice în organizarea miş- 
formațiilor militare). 

În felul acesta vedem că imbinarea funcţiei 
artistice cu funcţia utilitară are loc în toate 
domeniile artei, şi nu numai în arhitectură, ar- 
tele aplicate sau în modelarea artistică a con- 
strucțiilor industriale. Și nu este deloc de mi 
Dimpotrivă, strădania omului de a ut 
liza pretutindeni mijloace susceptibile să astio- 
neze pe cale artistică trebuie considerată drept 
ceva cit se poate de firesc. Vedem, de aseme- 
nea, că lumea artelor nu este cituși de puţin 
o „lume“ de sine stătătoare, delimitată prin 

anțuri de netrecut şi ziduri de nestrăbătut de 
celelalte lumi de esență neartistică, de celelal 
ilomenii ale culturii. Deosebirea calitativă din- 
ire creaţia artistică și toate celelalte. forme de 
activitate nu exclude, ci, dimpotrivă, presupune 
interacţiunea acestora. O expresie directă a 
cestei legături o reprezintă genurile și speciile 
aplicate, bifuncţionale, utilitar-artistice ale ar- 
Iei care se situează, să spunem aşa, în regiunile 
laterale ale imperiului creaţiei artistice şi țin 
in egală măsură de acesta, ca şi de produci 
materială, sport, pedagogie, etc. În aceste re- 
iuni de graniță are loc trecerea dialectică a 
non-artei în artă și a artei în non-artă, 


Tabelul 36 


T 
o 


DE COMUNICARE 
LUTERARĂ,MIMICĂ ŞI 
PLASTICĂ 
textroortstieâ) 


Capitolul X 


TIPURILE DE ARTĂ 
ȘI VARIETĂŢILE ACESTORA 


După ce am delimitat principalele familii de 
arte — artele cuvintuiui, artele muzicale, plas- 
tice ete. — trebuie să ne continuăm analiza, 
fie şi numai pentru faptul că baza materială a 
fiesăreia dintre aceste familii este cu totul alta. 
Particularităţile mijloacelor de materializarea 
conţinutului artistic au o însemnătate morfo- 
logică uriașă, deoarece materialul serveşte 
drept bază de semnalizare sistemului de semne, 
exercitînd o influență considerabilă asupra ca 
pacităţii acestuia de a purta și de a transmite 
ie artistică (să amintim de 
cunoscuta afirmaţie a lui A. Moles cu 
la caracterul linear al informaţia 
437, 204) 

Tocmai de aici decurge și segmentarea tipo- 
că a fiecărei familii de arte. Tipul de artă 
rezintă modalitatea concretă de cunoaștere 
artistică a lumii în care se realizează un anumit 
sistem de semne artistice (figurativ, nonfigura- 
tiv sau mixt) şi se reflectă în baza de semnali- 
zare, definită de caracterul particularităților fi- 
ice ale materialului utilizat (sau grupului de 
materiale asemănătoare). Şi, întrucît în acest 
lomeniu, de obicei, se utilizează materiale di- 
ferite şi modalităţi diferite de construcție a for- 
melor, tipul de artă se poate împărți la rîndul 
u în varietăți şi ramuri, în cadrul cărora ca- 
lilăţile sale fundamentale 


rivire 


Pentru ilustrarea acestor afirmaţii generale 
să examinăm atent fiecare familie de 
în parte. 


Tipurile şi va: 
creației plastice 


Artele plastice utilizează un cerc larg de ma- 
teriale plastice şi coloristice, în continuă îmbo- 
mare a progresului tehnico-științi- 
icularităţile fizice ale fiecăreia dintre 
ele condiţionează şi unele din particularităţile 
estetice, ceea ce conferă, fără îndoială, un a- 
numit specific artistic, de exemplu sculpturii 
în lemn în comparație cu sculptura în piatră 
sau în metal. În acest caz vorbim despre di- 
verse ramuri ale sculpturii. Dar specificul tipu- 
rilor de arte plastice și al varietăţilor lor con- 
stă nu în baza pur tehnică, ci în cea semio- 
tică, în capacitatea acestor materiale de a mi 
difica posibilităţile plastico-expresive ale artei, 
iar aceste capacităţi se dovedesc a fi generale 
pentru grupuri întregi de materiale : astfel, 
evidențiază, de exemplu, lemnul, piatra, meta 
lul, osul etc., ca materiale ale sculpturii, spre 
deosebire de materialele cu care operează pic- 
tura şi grafica. Drept criteriu al apropierii sau 
diferenţierii materialelor serveşte aici după 
cum se vede, volumul, caracterul tridimensio- 
mal, sau respectiv suprafața, caracterul bidi- 
mensional al imaginilor create cu ajutorul lor. 
Tocmai în aceasta constă particularitatea care 
a definit deosebirea stabilită încă în trecutul 
îndepărtat dintre cele două tipuri fundamen- 
tale ale artei plastice — pictura și sculptura. 
În legătură cu această chestiune putem aminti 
că pină în secolul al XX-lea teoria artei nu 
delimita grafica drept cel de-al treilea tip in- 
dependent de artă plastică alături de pictură 
şi sculptură. În triada artelor „frumoase“, așa 
cum se vorbea în Occident începînd cu secolul 
al XVII-lea, sau a celor „trei arte nobile“, cum 


crau numite în Rusia în secolul al XVIII-lea, 
alături de pictură şi sculptură se afla arhitec- 
tura, jar desenul era considerat baza artelor 
„plastice“ sau o varietate a picturii (cf, de 
ex. 251). Cu toate acestea, ulterior, desenului a 
inceput să i se confere o valoare artistică inde- 
pendentă, iar trăsăturile care îl apropiau de 
gravură au permis în cele din urmă să fie 
ecunoscută reprezentarea în alb-negru a rea- 
ităţii pe o suprafaţă sau, în general, reprezen- 
tarea monocromă pe o suprafață, în toate va- 
rietățile ei tehnice (desenul în creion, în căr- 
bune, cu peniță, pastel, precum şi gravura în 
lemn, metal, linoleum etc.) ca un tip aparte al 
artei plastice, numit grafică. 

După cum am amintit deja, graniţele dintre 
pictură, grafică şi sculptură au un caracter re- 
, întrucât aceste arte sînt legate printr-o 
serie întreagă de forme intermediare și de tran- 
zitie. În felul acesta, se explică faptul că, la 
fel ca şi în cazul sezțiunilor „radiale“ ale sis- 
temului artelor, şi secțiunile „inelare“ ale a- 
cestuia au, de asemenea, o structură în trepte, 
spectrală. De exemplu, desenul în culori de a- 
cuarelă sau pastel şi gravură în culori se apro- 
pie în mod obligatoriu de frontiera care des- 
te grafica de pictură şi în vecinătatea a- 


omiei este redus la minimum. Pe de altă 
rte, reprezentarea multistratificată pe o su- 
prafaţă, executată în tehnica sgraffito, la fel 
ca şi imaginea gravată pe o suprafaţă, atinge 
tangenţial sfera sculpturii, care, la rîndul său 
incepe de la relieful plat (basorelief), compus 
de obicei, din volume care se reliefează uşor 
i reprezentări gravate pe acestea, şi se ter- 
mină cu plastica ronde bosse (circulară), care 
rupe orice fel de legături cu suprafaţa bidimen- 
sională ; între aceste două extremităţi sînt dis- 
puse diverse „trepte“ ale reliefului înalt, iar 
ișa-numitul relief de perspectivă reunește în- 
r-o singură operă de artă basorelietul, relieful 
inalt și plastica ronde bosse (cf. 226). Sculptura 


prezintă puncte de contact cu pictura şi dato- 
rită dreptului său de a recurge la culori. Isto- 
ria plasticii cunoaște numeroase exemple de 
acest gen — şi în măştile primitive, şi în 
sculptura antică, şi în sculptura medievală în 
lemn, în sculptura în lut, în reliefu- 
rile şi statuetele 
sau porțelan ete. 

acest punct de vedere este interesant 
A o împărțire a graficii, care 
se sprijină pe diferenţierea dintre imaginea e- 
ecutată pe o suprafaţă direct, o singură dată 
şi care, din aceste motive, are caracter de 
unicat, şi imaginea executată pe o suprafață de 
metal, lemn, piatră, sticlă etc., pentru ca ulte- 
rior să se obțină mai multe imprimări ale a- 
cesteia pe hirtie — respectiv stampe. a 
ticularitățile tehnologice ale activităţii crea- 
toare sînt condiționate de specificul artistic al 
produsului“ obținut, ceea ce privește 
limbajul său plastico-expresiv, cit şi rolul pe 
care îl îndeplineste în cultura artistică a socie- 
tății (cf. 199; 226; 239). Încă și mai departe 
merge pe acest drum grafica de carte și de 
ziar, întrucit desenul executat pentru o anu- 
mită ediție este reprodus nu de autorul aces- 
tuia, de artist (aşa cum se întîmplă, de obicei, 
în cazul stampelor), ci în procesul de produs: 

ție poligratică, unde este reprodus în zeci și 
sute de mii de exemplare și este receptat apoi 
de cititor-privitor ca un component organic al 
ediţiei respective. Din aceste motive, artistul 
trebuie să ţină seamă în aceste cazuri de forma 
pe care o va căpăta desenul său în reproduce- 
rea pe cale poligrafică industrială și, în al doi- 
lea rînd, de felul cum se va armoniza cu carac- 
terul de literă utilizat în aceeaşi pagină și cu 
întregul ansamblu compozițional al cărţii. De 
aceea desenul, în sensul propriu al cuvîntului 
se învecinează în mod nemijlocit cu pictura în 
cadrul tipurilor și varietăţilor de creaţie plasti: 
că, iar grafica de carte și de ziar — cu o artă 
specific sintetică (sau sincretică) aflată la inter- 


ferenţa dintre arta plastică și literatura scrisă 
şi bine cunoscută prin intermediul unor mani- 
testări cum ar fi reproducerile, afişul, carica 
ra sau comies-ul, devenit foarte popular în 
zilele noastre *. în ceea ce priveşte sculptura, 
întrucit ea se află în interiorul seriei spectrale, 
se învecinează, pe de o parte, cu pictura, iar, 
pe de altă parte, acea varietate a sculpturii cu- 
noscută sub numele de relieful cu perspectivă 
se apropie tangenţial de arta panoramei. 
Specificul ei constă în faptul că aici se com- 
bină reprezentarea picturală bidimensională 
fundalului cu toate formele de imagini tridi- 
mensionale, începind de la termi- 
nind cu sculptura ronde bosse cu specificarea 
ste vorba de o îmbinare mecanică a 
estor elemente, ci de una organică : în primul 
ind, tocmai legătura dintre ele definește 
structura specifică a imaginii panoramice ; în 
al doilea rind, sculptura intră aici în sinteza 
mijloacelor plastico-spaţiale nu în calitatea care 
îi este proprie atunci cînd este vorba de sculp- 
tură ca tip de artă plastică, ci avind un cu to- 
tul alt rol. Caracterul organic al îmbinării din- 
tre policromia picturală şi componentele plasti- 
ale tridimensionale se poate manifesta 
anci cînd azestea din urmă se subor- 
donează iluziei create prin intermediul imagi- 
nii picturale. Sculptura nu ar putea să intre în 
această sinteză dacă ar păstra diferenţierea 
atit de caracteristică pentru ea dintre materia- 
lul de reprezentat şi materialul reprezentării 
ca atare, cu alte cuvinte, să spunem, între tru- 
pul, părul, îmbrăcămintea omului, pe de o par- 


* Nu trebuie să avem o atitudine disprețuitoare 
ă de acesta din urmă, intrucit şi renumitele serii 
ie lui Bouche sau Effel nu sint, prin sculptura lor, 
decit tot niște comies-uri. Aici este important să se 
stabilească care sînt calitățile ideatice și artistice 
ale textului și reprezentării din care este alcătuită 
sinteza. Istoria reproducerii, a caricaturii şi a afişu- 
lui a demonstrat că și aici sint posibile rezolvări de 
valoare, 


te, şi marmora sau bronzul din care este exe- 
cutat monumentul pe de altă parte. Sculptura 
nu s-ar putea contopi într-un singur tot cu 
fondul pictural al reprezentării panoramice, 


chiar dacă s-ar respecta principiile utilizării 
culorilor în modul convenţional care îi este ca- 


vacteristic. Acest grad de  convenţionalitate 
imanent sculpturii trebuie să fie neapărat de- 
pășit în acest caz, lucru care se realizează prin 

ilizarea obiectelor ca atare sau a machetelor 
acestora, reduse la o anumită scară, 

O altă deosebire esențială între arta panora- 
mică și sculptură şi pictură constă în faptul că, 
dacă în cazul unui tablou se presup 
ta va fi receptat dintr-un singur punct, iar 
în cazul unei sculpturi ronde bosse ochiul se 
va deplasa în jurul statuii care rămine imo- 
bilă, în cazul imaginii panoramice — care îl 
înconjoară din toate părţile pe privitor — va 
fi vorba de o receptare circulară din interior. 
O formă de tranziţie a panoramei este diorama. 
care se apropie, în ceea ce priveşte structura și 
caracterul receptării ei, de vecinul său morfo- 
logic — relieful sculptural cu pe 

Analiza tipi ti 
completă dacă, 
am uita de existența unui al 
jucăriei. 

Acest tip de artă nu figurează în tratatele 
estetice și, în general, despre el s-a scris destul 
de puțin (cf, de ex. 222; 223). De cele mai 
multe ori, acest tip de artă este privit — cu 
rare excepții — mai curînd din punct de ve- 
dere pedagogic, decit estetic. Dar pe lingă o 
erie de jucării cu funcție pur didactică, mai 
sint și aliele care dispun în același timp de o 
valoare artistică reală. Astfel, păpuşile sint re- 
ceptate de noi ca opere sculpturale de un tip 
aparte, incepind cu renumitele păpuși de Dimka 
şi terminind cu unele produse ale producţiei 
industriale moderne, ale căror modele sint exe- 
cutate de artiști. De aceea, graniţele care despart 
jucăria de statuetă sin! cît se poate de 


sa 


relative, fapt dovedit, printre altele, și de 
sculptura sau de opere analoge ale sculpturii 
japoneze, chineze, ale artei „suvenirurilor“ a 
francezilor, destinate mai curind decorării in- 
terioarelor, decit jocului copiilor. În principiu, 
orice jucărie care dispune de o valoare artistică 
poate deveni un ornament al unei camere și 
este receptată ca o operă de artă a plasticii mă- 
runte. Totuşi — şi lucrul acesta este deosebit 
de important — chiar şi în astfel de cazuri ju- 
căria se evidențiază, de obicei, prin materialele 
izate pentru producerea ei, precum şi prin 
cretitudine care decurge de aici, 
apropiindu-se în mod nemijlocit de arta pano- 
ramei : în ambele cazuri descoperim un grad de 
veridicitate, un anume gen de iluzie necunos- 
cută sculpturii şi care ia naștere din faptul că 
se recurge tocmai la materialele din care sint 
făcute obiectele de reprezentat (peruca păpuși, 
hainele ei etc.). 

Mai mult chiar, jucăria poate să meargă mult 
mai departe decit panorama pe această cale, 
dobindind o dinamicitate potențială — este 
vorba mai ales de acele jucării care se bazează 
pe articularea mobi componente 
(de exemplu, păpușile) re (jucăriile 
mecanice). Specificul al acestei vari 

aţi de jucării constă în faptul că întotdeauna 
creatorul lor trebuie să țină seama de efectul 
estetic produs de imaginea în mișcare, modifi- 
cabilă, efect inaccesibil sculpturii. Dar, prin 
această caracteristică, jucăria de acest tip se 
apropie de limita care desparte artele spațiale 
de artele spaţial-temporale şi în spatele căreia 
incepe sfera artei actorului bazată pe princi- 
cipiul fundamental al mișcării autonome a for- 
melor plastice. Vecinul imediat al jucăriei se 
dovedeşte a fi aici acea artă a actorului care 
acţionează cu ajutorul unei „jucării“ speciale 
— păpuşa, păpuşa mobilă, fie că este vorba de 
marionetă, fie de păpuşa care se îmbracă pe 
mină ca o mănușă. Această apropiere dintre 
jucărie şi arta actorului se manifestă totuşi, nu 


numai în domeniul acesteia din urmă, ci chiar 
în cadrul artei plastice, deoarece, operind cu 
jucăria, copilul devine, de fapt, un mic actor : 
el este nevoit să se prefacă a fi un om mare 
adult, şi să „prefacă“ jucăriile în lucruri ade- 
În felul acesta, jucăria devine nu nu- 
mai un fenomen artistic de sine stătător, ci şi 
un element al creației sincretice infantile — 
arta jocului. 

La confluența acestor două domenii limitrofe 
ale creaţiei artistice mai apare încă un tip a- 
parte de artă plastică, şi anume — arta ma- 
chiajului. Machiajul înfățișează pe chipul ac 
torului un alt om —un personaj dintr-o piesă 
de teatru sau dintr-un film, creînd în felul a- 
cesta, cu ajutorul mijloacelor sale specifice, o 
imagine asemănătoare cu cea generală în ca- 
drul altor tipuri de creație plastică (cf. 260; 
291 ; 332). Faţă de arta actorului, arta machia- 
jului și arta păpușarului se dovedesc a fi, în 
consecință, alternative; în esenţă, însăși pă- 
puşa este un anume fel de „machiaj“ actori- 
cesc, un anume fel de mască, cu care actorul 
îşi acoperă faţa. 

Dacă arta jucăriei și arta machiajului flan- 
chează seria artelor plastice dintr-o extremi- 
tate, la cealaltă extremitate se găseşte în ace- 
eași situaţie, în zilele noastre, nu numai gra- 
fica, ci și un nou tip de artă, și anume — foto- 
grafia artistică. Apropierea dintre acest tip, 
pe de o parte, și grafică și pictură, pe de altă 
parte, constă în faptul că arta fotografiei cre- 


ează o imagine a lumii în suprafaţă, într-o re- 
producere convenţională, alb-negru sau multi- 


coloră înt 


un anu- 


Arta fotografiei dublea: 


me fel posibilităţile graficii şi ale picturii, de- 
osebindu-se, totuși, de acestea din urmă nu nu- 
mai prin mijloacele tehnice, ci şi prin faptul că 


generează — cu ajutorul lor — un raport in- 
vers între reflectare și modificarea realității 
înfăţişate : fotografia artistică este intotdeauna 
artistic-documentară, în timp ce în grafică și 
pictură chiar şi reprezentarea directă a na- 


aa 


turii include în sine un moment inevitabil al 
modificării ei în conformitate cu modul în care 
o vede artistul, în care o sesizează și o înţelege 
cl (cf. în legătură cu aceasta, 231). 

Seria spectrală de tipuri şi varietăţi ale ar- 
telor plastice va arăta, în consecinţă, în felul 


următor : 
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în acest tabel sint două momente care au ne- 
voie de un comentariu suplimentar. În primul 
rind, nu sint evidenţiate (și nu vor fi eviden- 
{iate nici în tabelele analoge următoare) ra- 
murile fiecărei varietăţi de artă în funcţie de 
specificul materialului în care se lucrează (de 
exemplu, sculptura în lemn, în piatră, în me- 
tal etc. sau desenul în creion, peniță, pastel 
.). Enumerarea tuturor acestor ramuri ar fi 
icilă şi superfluă ; în orice caz, această pro- 
blemă nu mai ține de sfera esteticii, ci face 
e din problematica teoriei fiecărui tip de 


În al doilea rind, există o anumită discre: 
panță între structura tabelului nostru şi pras- 
ca artistică reală : aceasta constă în faptul că, 


u3 in tabel, toate tipurile și varietățile de artă 


că sînt egale, ocupă același spaţiu ; dar 
aţa artistică reală, ponderea lor specifică 
şi semnificaţia soci înt cu totul și cu totul 
diferite, şi se modifică permanent, în funcţie 
de epocă și de stratul cultural în care se ma- 
nifestă. În legătură cu aceasta nu ne rămine 
să repetăm că în capitolul de faţă al stu- 
diului nostru cons: t ei structurale a 
sistemului artelor, sintem nevoiți să facem ab- 
stracție de dinamica istorică a raporturilor din- 
tre diferitele modalități de creație artistică, în: 
trucit sarcina noastră este de a scoate în evi 
dență acele legități ale structurii lumii artelor, 
care să ne dezvăluie raporturile dintre diferi- 
tele ei componente în planul cel mai general 
şi mai abstract, în planul posibilităților de 
principiu ale cunoașterii artistice a realităţii 
de către om. 


2. Tipurile creației actoricești 


Pătrunzind în domeniul creaţiei actoricești, ne 
vom lovi încă de la început de faptul că aici 
lipsește abundența de mijloace și tehnici spe- 
cifice artelor plastice. Aceasta nu este de mi 
rare, intrucit posibilităţile obiective materiale 
de creare a structurilor spațial-temporale si 
mult mai limitate decit posibilităţile de con- 
cretizare a creaţiei în materiale statice. Dina- 
nismul reprezentării impune recurgerea la 
mijloace care sînt dinamice în sine şi pe care 
le pune la dispoziţie în primul rind omul în- 
suși. Totuși, o examinare mai atentă ne dove- 
deşte că aici sint posibile şi. alte mijloace de 
construcţie a imaginii plastico-dinamice, mi 
Joace care generează multitudinea de tipuri şi 
varietăţi ale artei actorului. 

Ar trebui însă ca, atunci cînd vorbim des- 
pre locul jucăriei în seria spectrală a artelor, 
să amintim și de vecinul ei imediat cel mai 
apropiat din clasa artelor spaţial-temporale, şi 
anume teatrul de păpuşi, în care actorul lu- 


crează cu ajutorul unui tip aparte de păpuşă 
mobilă şi se dezvăluie pe sine însuși prin in- 
termediul acesteia. În virtutea acestui fapt, 
limbajul artistic al artei actorului se modifică 
esenţial, iar munca în cadrul teatrului de pă- 
puşi devine o profesiune independentă, care 
impune stăpinirea unei măiestrii specifice, ne- 
cunoscute actorului obișnuit (cf. 330). Acest 
clement este suficient pentru a argumenta ola- 
sificarea creaţiei actoruluipăpușar ca gen a- 
parte al artei actorului. Privit în ansamblu, 
teatrul de marionete și de păpuși se prezintă 
ca o formă sintetică de artă, întrucit reuneşte 
eforturile artistice ale sculpturii (nu întimplă- 
tor la expoziţiile artiştilor sovietici sint prezen- 
tate în mod sistematic păpuşile executate de 
sculptori pentru teatrele de păpuși), artei ac- 
torului, literaturii şi muzicii 

În imediata vecinătate a creaţiei actorului- 
păpușar se află creația actorului din teatrul 
de umbre. Aici, ca și în teatrul de păpuși, ac- 
torul nu este vizibil, iar imaginea se formează 
cu ajutorul umbrei aruncate pe ecran. Cit de 
interesant și de expresiv este acest mod de ex- 
primare ne putem da seama nu numai studiind 
trecutul istoric nu prea îndelungat al acestui 
tip de artă în lumea orientală (cf. 293, 133— 
154, 193—194 ete.), dar şi datorită admirabi 
lului spectacol al lui I. Liubimov, întitulat Zece 
zile care au zguduit lumea, unde secvențe în- 
tregi sînt rezolvate regizoral prin limbajul tea- 
trului umbrelor, şi prin intermediul multor 
altor experimente care au fost efectuate în 
ultimii ani în viața noastră teatrală, 

Dar asta nu este totul. Practica artistică de- 
monstrează că mai există o posibilitate în arta 
actorului, şi anume aceea în care purtătorul 
nemijlocit al acțiunii este nu păpuşa, şi nici 
umbra actorului, ci un lucru obişnuit. Serghei 
Obrazţov a dat o dată un exemplu interesant, 
povestind despre pantomima lui Yves Joli pe 
care o văzuse la Paris : aici dansau... umbrelele, 


„Umbrele adevărate. Una bărbătească şi una 
de damă. Umbrelele se plimbau, apoi s-au săru- 
momentul cel mai picant, au fost 
eroinei, adică de a doua um- 
că. Dar era prea tirziu. La sfir- 
părut o umbrelă de copil“. 
i interpretează scenele cele mai 


surpri: 


expresive, e 
se fixează pe degete și „joacă“ la fel ca nişte 
adevărați actori. 


de existență a actoru- 
lui viu poate fi o biluță de lemn, de ce nu ar 
a fi și o altă fiinţă vie ? Constatăm că şi 
ru este posibil în creaţia artistică cu 
ajutorul animale! dresate. Trebuie numai să 
facem o distincţie netă între cazurile în care 
dresajul din arena circului demonstrează anu- 
mite posibilități tehnice specifice, apărind ca 
un gen aparte de experiment zoopsihologic pe 
tema „formării reflexelor condiţionate“ trans- 
format într-un spectacol cu public, şi cazuri] 
în care dresajul servește la montări scenice ar- 
tistice ale unor scheciuri umoristice sau sat 
rice, intermezzo-uri, fabule, în care animalele 
„lucrează“ ca nişte actori. La vremea sa, ur- 
scene era o 
spindită în creația populară, la 
aroace, iar în circul modern un 
al transformării dresajului 
de artă a actorului îl repre- 
tă creaţia fa Durov, în primul rind a 
natolii Durov (intrucit Vladimir a acordat 
aspectului științific şi nu celui este- 
munca cu animalele ; vezi, în legătură cu 


sarul cu ursul care 
figură foarte ri 


aceasta : 250, 324—328; 208, 142—143 ; 157 
ş.u„ 167—169 ; cf, de asemenea, articolul lui 
V. Durov intitulat Clovneria cu animalele, 227). 


animalelor“ actul 
telege, nu de urs 


În astfel de „pantomime al 
artistic este înfăptuit, se 


* Această pantomimă şi alte citeva de acelaşi gen 
au fost descrise într-un volum interesant intitulat 
Ce și cum în teatrul de păpuşi (330, 19—20). 


w 


sau de elefant, ci de către dresor, care îndepli- 
neşte și rolul de dramaturg și regizor al spec- 
tacolului jucat cu animalele. Intenţiile sale sint 
ranspuse în viață de „actorii“-animale, instru- 
mente la fel de docile ale creației sale cum 
sint și marionetele din teatrul de păpuși. 
Dacă vom face încă un pas înainte în seria 
spectrală a formelor creaţiei actoricești vom 
vedea cum intră în scenă actorul însuşi, în ca- 
litate de interpret al operei artistice, Dar și în 
acest caz întilnim mai multe posibilităţi de 
creaţie. Prima care se apropie cel mai mult de 
pantomima animalelor“ şi de „pantomima lu- 
rurilor“ este spectacolul de iluzionism. 'Tră- 
nd alături de primele două în arena circului şi 
pe scena estradei, acest tip de creaţie artistică 
nu utilizează numai materialul uman, ci şi ani- 
malele și orice fel de alte lucruri cu ajutorul 
cărora iluzionistul-scamator îşi înfăptuieşte 
„miraculoasele“ sale transformări. Dar eroul 
principal rămine întotdeauna el însuşi magi- 
cianul, vrăjitorul, cel care este în stare să facă 
cu ușurință și fâră efort orice lucru imposibil 
sau de necrezut. Oare aceasta este o artă? 
Oare nu avem a face aici mai curînd cu de- 
monstrarea unor virtuţi pur tehnice ? Vom da 
ci același răspuns ca și în cazul analizei 
activitatea iluzionistului poate fi 
— şi uneori şi este — o demonstraţie extraes- 
a tehnicii unei anumite forme de activi- 
tate, dar ea poate să fie — și adeseori chiar 
este — şi un monolog actoricesc de pantomimă 
cu un limbaj aparte, în care se creează o ima- 
gine fantastică a vrăjitorului, magicianului * 


* In interesanta lucrare a lui A. Vadimov și 
M. Trivas, intitulată De la magicienii antichității la 
ituzioniştii zilelor noastre este prezentat un material 


eosebit de vast care confirmă această modalitate 
de înțelegere a acestui gen aparte de artă. Pe lingă 
aceasta, autorii acestei cărți au demonstrat în mod 
convingător că, în trecut, arta iluzionistului s-a 


în sfirșit, mai există încă un tip de artă ac- 
toricească — cel mai important — pe care il 
vom numi pantomima dramatică, avind în ve- 
dere acele forme de reprezentare a omului de 
către om (sau de reprezentare a unui animal 
— dacă e să ne gindim la Pasărea albastră a 
lui Maetterlinck), în care actorul lucrează cu 
mijloacele plastico-dinamice proprii. Să amin- 
tim că pantomima, în sensul curent al cuvin- 
tului, reprezintă o formă de creaţie de sinteză, 
coregrafico-actoricească, Stanislavski vorbea 
aici de „acțiunile fizice“ ale actorului, spre 
deosebire de activitatea sa prin intermediul 
cuvintului. În teatrul şi în cinematograful con- 
temporan acest tip de creație actoricească se 
foloseşte de obicei numai fragmentar și epi- 
sodic, ceea ce nu modifică însă statutul său de 
sine stătător în sistemul artelor. Acest lucru 
decurge nu numai din considerente de ordin 
ict teoretic, ci și din existența, pe de o par- 
te, a unei întregi etape istorice a creaţiei acto- 
rului legată de cinematograful mut şi, pe de 
altă parte, de filmele sonore mai deosebite, dar 
admirabile din punct de vedere artistic, cum 
ar fi Insula pustie a lui K. Sindo sau Rugăciu- 
mea lui G. Abuladze. În ceea ce priveşte acest 
tip de artă a actorului, care ocupă în arta zi- 
lelor noastre poziţia de frunte, trebuie să spu- 
nem că ea are un caracter de sinteză, reunind 
limbajul „acţiunilor fizice“ cu limbajul cuvin- 
tului artistic. Prin aceasta, creaţia actorului se 
contopeşte cu domeniul învecinat de creaţie, şi 
anume cu arta cuvîntului. 

Dealtfel, pentru ca arta actorului să se con- 
topească într-un singur tot cu creaţia literară, 
este necesară nu numai dramaturgia, ca să-i 
dea actorului textul rolului, ci şi prezenţa unui 


manifestat nu în forma sa scenică, ci în cea „apli- 
cată”, care reprezenta un element important al” dife- 
ritelor ritualuri religioase (186, 11—13). Cartea are 
un admirabil indice bibliografic. 


E) 


alt participant specific al sintezei scenice, şi a- 
nume a regizorului. 


Arta regizorală este un adevărat element de 
zătură între literatură şi acțiunea actorului. 
Ea este indispensabilă atunci cind : a) creația 
actorilor încetează să mai fie o improvizație, 
dobindindu-și o bază solidă, fixă, literar-dra- 
atică ; b) acest plan dramaturgic al acţiunii 
presupune interacţiunea mai multor actori pre- 
um şi includerea unor componente, plastice, 
muzicale şi de altă natură în spectacol. In mod 
corespunzător, regizorul devine interpretul și 
coordonatorul eforturilor creatoare ale tuturor 
participanților la realizarea spectacolului (sau 
filmului) — ale actorilor, scenografului, compo- 
zitorului ete. Aceste funcțiuni necesită un ta- 
lent de o factură deosebită şi o măiestrie spe- 
citică. Pe de o parte, regizorul, la fel ca şi sc 
ilorul, creează în imaginaţie, devenind astfel 
un receptor direct şi un fel de coautor al dra- 
maturgului. Dar, pe de altă parte, imaginile 
care se creează în fantezia regizorului seamănă, 
prin forma lor, cu imaginile create de actori și 
tocmai datorită acestui fapt pot fi comunicate 
torilor — parțial povestite, parțial demon- 
strate — și jucate în mod adecvat. 
În felul acesta, fiind coautor al dramaturgu- 
lui, regizorul este, împreună cu el, „primul ac- 
“, cel care joacă, fie chiar şi numai în ima- 
ginaţie, dar pentru toată trupa. Tocmai din 
ceste motive arta regizorului poate fi privi 
ca un tip aparte de creaţie actoricească situat 
în imediata vecinătate a artei literare *. 


* După definiția lui V. Nemirovici-Dancenko, „re- 
gizorul este o fiinţă cu trei fețe : 

1) regizorul — interpretator ; el este cel care arată 
cum să joci, de aceea poate fi numit regizor-actor 
sau regizor-pedagog ; 

2) regizorul — oglindă, cel care reflectă calităţile 
individuale ale actorului şi 

3) regizorul — organizator al întregului spectacol“ 
(276, 236). 
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cuvintului 
Trecînd la analiza morfologică a lei cuvîn- 


tului, trebuie să respingem de la bun început 
ideea că aici am avea a face numai cu litera- 
tura artistică. „Arta cuvintului“ este o no- 
tiune care include un cerc mai larg de feno- 
mene artistice dezit termenul „literatură“, de- 
oarece, în conformitate cu înțelesul literal al 
noţiunii în discuţie, ea desemnează toate for- 
mele de creație artistică realizate cu ajutorul 
cuvîntului. Care sint acestea, care sint tipurile 
artei cuvintului ? 

In primul rind, este vorba aici 
orală şi de literatura scrisă. 

La prima vedere, deosebirile dintre litera- 
tura orală şi cea sorisă pot să pară atit de ne- 
esenţiale, incit trezește îndoieli însăși desem- 
narea lor ca tipuri ale artei cuvintului. Totusi, 
o examinare mai atentă ne arată că deosebirile 
sint cît se poate de profunde şi nu sint apre- 
ciate de noi de obicei așa cum s-ar cuveni pro- 
babil din cauza faptului că, timp de mai multe 
sute de ani, literatura orală a fost înlăturată a- 
proape total din circuitul cultural de către li- 
teratura scrisă. Arta cuvintului viu — cum ar 


de literatura 


fi numită literatura orală 
re a destrămării sincretismului inițial al 
aţiei „muzicale“. Deşi perioada de apogeu 
acestui tip de artă a trecut deja demult, 
atunci cind clasificăm formele de creaţie lite- 
ară sîntem obligaţi să ținem totuși seama de 
existenţa sa şi să-i evidențiem particularităţile. 
ca că deosebirile dintre lite- 
a orală şi cea scrisă sint cit se poate de 
ase ; ele vizează însuși procesul de creați 
A şi structura operelor artistice create, 
caracterul receptătii lor estetice, funcţia comu- 


— s-a format ca ur- 


nicativă în viața culturală a omului *, Să ne 
oprim pe scurt asupra tuturor acestor pro- 
bleme. 


1. În sfera literaturii orale, creația artistică 
este indisolubil legată de interpretarea arti 
, în timp ce literatura scrisă rupe această 
unitate istorică inițială dintre creația „prima- 
i“ şi „secundară“, ceea ce duce la apariția a 
două noi tipuri de artisti ai cuvîntului : unul 
dintre ei a primit numele de scriitor, celălalt 
de declamator, artist care recită. Dealtfel, arta 
recitatorului nu este indispensabilă în această 
nouă situație artistico-istorică, deoarece ser 
itorul a descoperit posibilitatea de a se adresa 
direct — desi nu întru totul nemijlocit — au- 
ditorilor săi (care s-au transformat din ascul- 
tători ai operelor Jui în cititori ai acesteia) 
Vom vedea imediat ce consecințe artistice a 
avut acest lucru si vom arăta prin ce se deo- 
sebeşte creaţia scriitorului de creaţia precurso- 
rului său în domeniul artei literare. 

Creaţia acestuia din urmă a avut în mod ine: 
vitabil un caracter de improvizație sau semi- 
improvizație. Neavind o modalitate de conso- 
idare materială, creaţiile poetice nu se înstrăi- 


* Ct. despre aceasta și articolul lui P. Bogatiriov 
şi R. Jakobson, Folclorul ca formă specială de crea- 
tie (178, 369 ṣu). 


nau de personalitatea creatoare, nu îşi dobi 
deau independenţa faţă de aceasta, nu dobin- 
deau o existență obiectivă de sine stătătoare, 
cum aveau încă de la început operele pictoru- 
lui. În acest sens, creaţia „literatului“ antic sau 
popular se na cu creația actorului din pe- 
rioada precinematografică care, în mod indis- 
pensabil, include în sine o doză de improvizație 
chiar și atunci cînd întruchipează un text dra- 
matic şi o viziune regizorală care îi sint date 
şi nu sint pasibile de nici un fel de modificări. 
Daz cu atit mai amplu și mai liber a trebuit să 
se manifeste elementul improvizației în crea- 
ţia literară orală, în care interpretul şi autorul 
erau una și aceeași persoană şi care, din aceas- 
tă cauză, era în măsură mult mai mică condi- 
ționată de modele exterioare, inte şi 
care nu-i permiteau să opereze liber. În ceea 
ce privește creația scriitorului, aceasta, sepa- 
rîndu-se de creația interpretativă, a încetat, în 
primul rind, să mai fie o repetare a unuia și 
aceluiași act creator — acest act devenind ast- 
fel unic, irepetabil. În al doilea rind, acestei 
creaţii i s-a răpit libertarea de improvizare, 
dar, în schimb, a dobindit o nouă calitate este- 
tică importantă, și anume cea mai înaltă mă- 
sură a măiestriei constructive. Datorită faptu- 
lui că opera care ia naştere trăieşte nu numai 
în imaginația creatorului, ci se și obiectivează 
sub forma înregistrării scrise, fiecare parte 
poate fi reluată şi prelucrată oricit de mult şi 
ori de cite ori, în vederea obținerii unei „„cali- 
tàl it mai înalte şi a armonizării ei depline 
cu celelalte părţi componente ale operei și cu 
scopurile artistice ale acesteia. În felul acesta, 
şi elementele şi structura procesului de creaţie 
se dovedesc a fi principial deosebite în cazul 
literaturii orale şi al celei scrise. În faţa noas- 
tră se află două tipuri diferite de talent crea- 
tor, două tipuri diferite de maeştri, două tipuri 
diferite de interacțiune între inspiraţie şi mun- 
că, două sisteme semiotice diferite în care este 
fixat și consolidat procesul de creaţie. Este de 
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la sine înțeles că toate acestea nu pot să nu 
ducă la apariţia unor deosebiri esențiale și în 
rezultatul artistic ca atare — între operele li- 
teraturii orale și ale celei scrise, 

3. Aceste deosebiri îşi găsesc expresie în pri- 
mul rind în faptul că, în esenţă, cuvintul ca 
material al creației literare orale reprezintă 
„semnul primar“ al conținutului intelectual- 
emoţional exprimat de el, iar cuvintul scris 
este „un semn secundar“, sau „un semn al sem- 
nului“ („umbra umbrei“, cum ar fi putut spune 
Platon), Prin aceasta, cuvintul scris se îndepăr- 
tează de la conţinutul spiritual exprimat de el 
mult mai mult decit cuvintul în forma sa orală, 
ată de ce, în literatura orală cuvintul poartă 
în sine un volum mai mare de informaţie emo- 
țională decit în literatura scrisă — deoarece su- 
netul permite să se întruchipeze și să se trans- 
mită sentimente cu ajutorul ouvintului, trăiri 
şi dispoziţii sufleteşti ale omului în mod ne- 
mijlocit, cu anumite intonaţii, la fel ca şi în 
muzică — și nu este deloc întimplătoare legă- 
tura directă dintre literatura orală şi muzică, 
atit în arta primitivă „muzicală“, cit și în fol- 
clor ! Pierderea formei sonore micşorează sim- 
titor încărcătura emoţională a imaginilor lite- 
rare. În felul acesta, devine ușor de înţeles 
profunda limitare a literaturii orale la forma 
poetică, versificată, întrucit aceasta era cea 
care asigura posibilităţi optime de realizare a 
particularităților emoţional-expresive ale crea- 
tiei literare şi tot de aici decurge faptul sem- 
ificativ că literatura scrisă s-a orientat, în 
esenţă, spre genurile prozaice, în care în pri- 
mul plan al creaţiei apărea elementul intelec- 
tual, al cugetării. Dar, și în cazurile în care 
literatura orală s-a adresat prozei, iar cea scri- 
să poeziei, deosebirile dintre aceste tipuri de 
creaţie literară au continuat să se resimtă. Este 
uşor să ne convingem de acest lucru dacă ne 
gindim de ce nu toate operele literare scrise în 
formă versificată pot fi interpretate cu același 


succes pe scenă de către un recitator şi de ce, 
pe de altă parte, mul si ale admire 
bile — cum ar fi, plu, cele ale 
Iraklie Andr ese simţitor atunci 
cind sint publicate, ndu-şi anumite laturi 
ale conţinutului lor artistic. Poezia permite în 
chip și mai firesc — mai chiar, im- 
pune! — transpunerea în formă sonoră, cu 
cît este mai poetică prin însăși esenţa sa, adică 
cu cit este mai mare încărcătura emoțională, cu 
cit este mai lirică, mai muzicală * și, dimpotri- 
, este cu atit mai greu de cu voce tare 
şi mai adecvată pentru cititul î cu cit 
este mai intelectualizată, destinată mai curind 
unei activizări a imaginaţiei decit unei trăiri 
nemijlocite. Versurile lui Pasternak, fără in- 
doială, pot fi recepționate mai greu pe cale 
sonoră, decit, să spunem versurile poetesei 
Ahmatova, iar poezia lui Rilke, spre deosebire 
de poezia lui Hikmet se adresează, în primul 
rind, cititului în gind. În mod analog, opera 
literară în proză este mai accesibilă reprodu- 


cerii sonore atunci cînd este mai lirică, atunci 
cînd povestește mai puțin anumite evenimente 
şi relatează mai curînd modul de receptare a 


stora de către povestitor — principalul erou 
liric al unor astfel de opere. În ma 
genul liric al literaturii are la b 
primarea“ autorului — spoved: 


monologul interior e! — maestr 
tului recitat are posibilitatea să-și rezolve di- 
rect principala sa sarcină — crearea imaginii 


ete. 


* Muzicalitatea cuvîntului viu ca o calitate indis- 
pensabilă a unei interpretării superioare a t 
literar este recunoscută de toji recitatori 
au seris despre aceasta V. I 
rean (245), I. Smolenski (304). Acest 
spus în una din lucrările sale că vi 
desc viaţă pe deplin numai atunci cin 
zate prin intermediul vocii; în acest se 
rudese cu operele muzicale" (304, 50). 


povestitorului vorbind „in numele“ eroului 1 
ric al operei (care, evident, nu trebuie să fie 
neapărat un alter ego al autorului). În măsura 
in care narațiunea literară a genului epic inde- 
părtează, într-o măsură sau alta, pe „povesi 
tor“ de textura imagistică a lucrării şi se st 
duieşte să ajungă la o obiectivizare pură a re- 
prezentării, acest mijloc plastic specific pentru 
literatura scrisă devine o piedică greu de tre- 
cut în calea interpretării unor astfel de opere 
către recitatori. 
Toate cele spuse mai sus ne permit să fim 

u totul de acord cu V. Gusev, care spune 
ralitatea în sine reprezintă o altă formă 
a existenţei estetice a cuvintului“ (205, 91), 
Vom mai adăuga doar că acest lucru este va- 
labil nu numai pentru folclor. 

3. Deosebirile dintre literatura orală și cea 
scrisă se exprimă în mod cit se poate de clar 
în acțiunea lor asupra omului. Această proble- 
mă a fost pusă deja de Herder și a fost exi 

a de el cu acuratețea dialectică care îi 
„Tipărirea cărţilor i 
ulte Îucruri bune ; dar ea a pro- 
at și o pagubă deloc neglijabilă creației 
poetice, acţiunii sale imediate, Cindva, versu- 
rile răsunau în mmijlozul oamenilor, sub acom- 
paniament de harpă, înviorate de vocea, sufle- 
tul şi inima cîntărețului sau poetului ; acum le 
vedem tipărite frumos, negru pe alb... Cît de 
mult a cîştigat poezia în calitatea sa de artă, 
şi cit de mult a pierdut în ceea ce priveşte ac- 
tiunea ei nemijlocită !“ (56, 194—195). 


Într-adevăr, faptul că operele literaturii ora- 
le se adresează auzului, iar operele literaturii 


scrise — văzului şi, prin intermediul acestuia, 
imaginaţiei și intelectului cititorului, antrenea- 
ză cele mai importante mecanisme psihologice 
ale conștiinței umane în general, și ale celei 
estetice în particular. Aceasta pentru că recep- 
tarea vizuală şi auditivă, în pofida apropierii 
dintre ele, a legăturii reciproce și a posibilită- 
ţii de a se înlocui reciproc în anumite limite, 


diferă foarte mult în privința capacităţilor lor 
informaţionale şi a legăturii cu imaginaţia omu- 
lui, cu emoţiile și gindirea acestuia. Aici nu 
este vorba numai de faptul că textul în forma 
sa sonoră este receptat cu mai multă emoție, 
iar textul citit cu mai multă rațiune, ci de fap- 
tul că în primul caz primim o interpretare in- 
tonaţional-imagistică a textului respectiv gata 
formulată, pe care nu ne mai rămine desit fie 
s-o receptăm şi s-o trăim, să ne-o însușim din 
punct de vedere emoţional, fie s-o respingem 
şi să ne indignăm, în timp ce în cel de-ai doilea 
caz noi sintem aceia care elaborăm în mod in- 
dependent această interpretare, segmentind în 
mod creator textul in conformitate cu toată 
bogăţia şi irepetabilitatea lumii noastre spiri- 
tuale, a experienţei noastre de viaţă, a culturi 
noastre artistice. 

Mai există aici încă o deosebire esenţială. Ea 
constă în faptul că, de regulă, receptarea lite- 
raturii orale este un fenomen colectiv — în 
orice caz ea poate fi întotdeauna colectivă (de 
exemplu o poveste pe care o îstoriseşte bunica 
nepotului poate fi ascultată în același timp și 
de prietenii acestuia; versurile transmise la 
radio pot fi ascultate de un singur om, sau de 
toată familia, sau de o mulțime de oameni 
dunaţi în piaţă într-o zi de sărbătoare) şi in- 
clude în sine un anumit impuls psiho-estetic 
spre colectivism (astfel, atunci cînd ascultăm 
o poveste, relatarea unui prieten sau un con- 
cert radiodifuzat, de obicei ne străduim să a- 
tragem la acest proces și pe ceilalți membri ai 
familiei sau pe prieteni, transformind în felul 
acesta receptarea individuală într-o receptare 
colectivă). În ceea ce privește receptarea lite- 
raturii scrise, aceasta nu poate fi colectivă și 
nu este vorba aici de faptul că este greu, din 
punct de vedere fizic, ca un grup de oameni 
să citească împreună o carte, ci de faptul că 
acest lucru este greu din punct de vedere psi 
hologic. Citirea unei nuvele, a unui roman, 
poem ne permite să ne oprim în orice moment 


pentru a medita, pentru a ne reîntoarce la cele 
citite deja, ba chiar să o luăm înainte ete. 
cte. ; pe lingă aceasta, procesul cititului nece- 
sită o activitate mai intensă a imaginaţiei in- 
lividuale ; toate acestea îl obligă pe cititor si 
© izoleze, să se individualizeze faţă de ceilalți, 

i nu caute nici un fel de contacte psihologice 

1 aceştia pe parcursul receptă; 
listice. Acest contact va fi căutat numai post 
fuctum, după ce s-a terminat actul receptării, 
in timp ce, atunci cind ascultăm aceeași operă, 
acest contact este, dacă nu indispensabil, cel 
puţin posibil, tocmai în procesul | receptării 
urlistice, care nu se va mai deosebi atit de mult 
in cazul fiecărui ascultător sub influența inter 
pretării creatoare individuale, ci mai curind 
se va apropia, se va unifica prin intermediul 
interpretării propuse de către interpret şi pe 
e el o transmite emoţional tuturor ascultă- 
torilor săi, le-o insuflă. (În acest sens, este cit 
poate de neavenită părerea destul de larg 
răspindită — chiar şi în cercurile actorilor și 
«eclamatorilor — după care pe scenă sau la ra- 
dio se poate citi orice operă literară și orice 
operă literară cîştigă atunci cind este inter- 
pretată bine de către un recitator. În realitate, 
numai analiza textului ca atare ne poate arăta 
in ce direcție este orientată o anumită operă 

spre prezentarea sonoră şi receptarea con- 
cumitentă de către o masă de oameni sau spre 
vilirea concentrată de către fiecare în parte). 

În felul acesta, receptarea literaturii sorise 
un proces psihologic mult mai intim, decit 
receptarea literaturii orale și se explică prin 
faptul că literatura scrisă se adresează în mă- 
ură mult mai mare decit literatura orală omu- 
Ini ca PERSONALITATE şi cere acestuia să-și 
untreneze în procesul de receptare toate calită- 
personale, şi nu numai acele părţi ale con- 
tei care fac din el o componentă a unei 
imite colectivităţi. De aceea, dezvoltarea li- 

leraturii scrise în detrimentul literaturii orale 
1 vste legată nu numai şi nu pur și simplu de îm- 


prejurări de ordin exterior, cum ar fi descope- 
rirea scrisului, apoi a tiparului, răspindirea 
inţei de c 
funde, cum oltarea cali- 
tăților personalității la un cere din ce în ce mai 
larg de consumatori de valor 
4. De aici rezultă că deosebirile dintre aceste 
două tipuri de creatie literară se reflectă și în 
rolul lor ca instrumente ale comunicării socia- 
le. Literatura orală r mijloc mai 
eficient al unirii onme al legării lor 
tr-o unitate a dispoziţiei sufletesti, a stării svi- 
rituale, direcționării sentimentelor și gindurilor, 
un mijloc de depășire a divergenţelor, a închis- 
tării individuale a lumii spirituale a  fiecăre 
personalităţi. Totusi, t 


literar-artistice. 


une a ci, și anume 
de dimensiunea razei de acțiune a energiei ei 
comunicative. Căci este evident că orice cu- 
vint în forma sa sonoră poate acţiona numai 
limitat de ascultători, care 
nge Ja un moment dat într-un 
Este deosebit de mare însemnăta- 
de comunicare radiofonice, care 
permit să se reunească un număr mare de au- 
ditori, indiferent de locul real în care se află 
azeştia. Dar nici posibilitățile cuvintului radio- 
difuzat nu sînt aici nelimitate, întrucit recepta- 
rea sa este legată de o condiție primară cum ar 
fi. de exemplu, intelegerea limbii în care este 
efectuată transmisiunea. 

Literatura scrisă, care nu are capacitatea de 
a diferenţia la oameni ceea ce este comun de 
ceea ce este individi uni printr-o 
anumită comuni așa cum face 
literatura orală, își „ri “ această lipsi 
nu numai prin faptul că activizează elementul 
individual în cadrul fiecărei personalități uma- 
ne, dar mai ales pe: păseşte limitele 
înguste ale razei de acţiune a cuvintului 
forma sa sonoră şi pătrunde, să spune 
într-un spaţiu operativ care nu cunoaşte nici 4 


tea mijloace! 


1 și de 


ate spiritu: 


un fel de granițe. Dacă, la început, în perioada 
evoluţiei literar-artistice naţionale închise, lim- 
ba mai ridica anumite dificultăţi, folosirea ulte- 
vioară pe scară largă a traducerilor a făcut ca 
fiecare operă a literaturii scrise să devină o 

general umană, în sensul cel mai exact 
al acestui cuvint. 


Considerăm c 


valoari 


am adus suficiente argumente 
în favoarea delimitări literaturii orale și scri- 
se ca două tipuri independente ale artei litera- 
Hai mult chiar, avem acum dreptul să le 
adăugăm un al treilea tip, şi anume — arta ci- 
titului. 


cetäțenit obişnuința de a privi această 
rietate a artei actorului. Fără în- 
doială, în anumite privințe, cel care cites 
„propie de actor și trebuie să stăpineas 
crie de tehnici ale artei actorului. Dar, cu 
toate acestea, legătura dintre aceste două for- 
me de activitate artistică este în mod exclusiv 
o apropiere, o înrudire, o relație de vecinătate 
— şi nu întimplător în seria spectrală a arte- 
lor elaborată de noi, arta cititului se situează 
în imediata vecinătate a creaţiei actoricești. 
Dar aceasta din urmă, luată ca atare, în stare 
a cum am subliniat, este o artă mimică 
area acţiunilor fizice cu recitatul, ca- 
eteristică pentru actorul teatrului dramatic 
sau al cinematografului sonor, este o formă 
sintetică de creaţie, care contopeşte într-un sin- 
ar tot pantomima şi arta cuvintului sonor, De 
a ea artei cititului drept „teatrul 
cu un singur actor“ este cit se poate de rela- 
vă. El se prezintă ca atare într-un singur 
caz limită, reprezentat în trecut de creația lui 
reluat de 
r şi la Iahontov, deși el şi-a 
numit arta în acest fel, elementele pur teatrale 
u au fost niciodată egale în comparaţie cu cu- 
tul ca atare, reprezentind numai niște ac- 
vsorii, adaptări cu semnificație particulară şi, 
îm principiu, cu caracter neobligatoriu. 


Este mult mai corectă definirea artei cititu- 
lui drept „arta cuvintului sonor“ — aşa cum 
este numită în volumele de articole destinate 
ci în mod special (225) şi tot aşa și-a intitulat 
cartea și I. Smolenski (304), pentru că, într-a- 
devăr, ea aparține prin esența sa sferei artei 
cuvintului şi nu artei actorului *, care este nu- 
mai o artă „secundară“, de reproducere și in- 
terpretare (tot așa după cum interpretarea mu- 
zicală este un tip al artei muzicale şi nu al 
altei arte). Ca şi literatura scrisă, arta cititului 
este un rezultat al declinului literaturii orale ; 
ea este posibilă și necesară numai pentru că li- 
teratura s-a transformat din orală în scrisă 

Acestea sint cele trei tipuri de arte ale cu- 
vintului. În ceea ce priveşte varietățile acestor 
tipuri, trebuie să arătăm, în primul rind, c 
sint cele două varietăţi ale literaturii scrise 
prima este arta compunerii, care nu mei nece- 
sită nici un fel de explicaţii în plus, deoarece 
tot ceea ce s-a spus mai sus cu privire la lite- 
ratura scrisă se referă în primul rind le acea: 
ta ; cea de-a doua este arta traducerii artistice 
şi ea trebuie să devină obiectul unei analize 
speciale. 

În anii din urmă, în ştiinţa literară au apărut 
o serie de studii aprofundate consacrate pro- 
blemelor de teoria traducerii (331, 336; 268), 
Lucrul acesta ne scutește de necesitatea unei 
analize detaliate a azestei varietăţi a artei li- 
terare şi ne permite să formulăm numai citeva 
din consideraţiile cele mai importante din puns 
de vedere morfologic (care au stat mai puțin în 
atenţia specialiştilor în arta literară) 

Arta traducerii nu este numai o formă a- 
parte, ci chiar o formă unică de creaţie artistică 
„secundară“. Toate celelalte forme ale aves- 
teia reprezintă, de fapt, niște vari 


întimplător că, aşa cum ne dovedeşte 
practica, marii actori sînt, de regulă, cititori medi 
eri, dacă nu chiar slabi, iar marii recitatori actori 
mediocri (sau nu sînt deloc actori). 


tei interpretării, fie că este vorba de creația 
regizorului, a actorului, a dirijorului, a muzi- 
cianului, dansatorului sau recitatorului, Arta 
traducerii se apropie de acestea prin faptul că 
şi ea reproduce o operă artistică deja existen- 
1ă, nu creează ceva absolut original prin efor- 
tul creator independent al artistului. Dar în 
o altă privință arta traducerii nu mai sea- 
mănă deloc cu artele interpretative. Specificul 
său se explică prin faptul că, în literatură, 
gradul de independență al semnului faţă de 
sens este incomparabil mai mare decit în toate 
celelalte arte. Caracterul convențional al codu- 


lui. lingvistic e existența mai multor 
limbi nationa timp, adică a mai 
multor modalități de exprimare a uneia și a- 


celeiaşi informații. Dar utilizarea semnelor lim- 
bii în sens artistic şi metaforic le răpește acea 
independenţă absolută faţă de conţinutul expri- 
mat, care este caracteristică, de exemplu, lim- 
ului ştiinţific şi tuturor celorlalte sfere ale 
municării prin intermediul cuvîntului. În 
arta cuvintului, această situație se reflectă în 
mod diferit de la caz la caz, în poezie mai con- 
secvent decit în proză, iar în literatura orală 
mai consecvent decit în cea scrisă. Lucrul este 
uşor de înțeles — cu cît este mai mare rolul 
jucat de forma exterioară, fonetică a cuvintu- 
lui, nemijlocit Jegată de muzicalitatea sa, pre- 
cum şi de „forma interioară“ a cuvîntului, deo- 
sebit de însemnată în poezie, cu atit mai strin- 
este legătura dintre construcțiile metaforice 
are şi conţinutul artistic al cărui purtător 
Tată de ce proza se poate traduce mult mai 
or decit poezia, deşi chiar şi în cazul unui 
ibilă aceeași exacti- 


tate care se obtin 
nui text ştiințifico-teoretic în altă limbă. 
Această dialectică a traductibilităţii şi intra- 
ductibilității literaturii artistice dintr-o limbă 
naţională în alta explică, de fapt. de ce, pe de 

o parte, operele în proză ale artei cuvîntului se 

11 pot reproduce într-un sistem de semne ling- 


vistice străine de sistemul origi 
fost concepute și de ce, pe de altă 
tă reproducere nu reprezintă de; 
aparte a unei 

arta traducerii. 


ar în care au 
parte, aceas- 

o varietate 
ităţi artistice creatoare — 
Dacă traducerea unui text 


neartistic necesită ducătorului 
numai o desăvirşită cunoaştere a celor două 
limbi și a terminologiei specifice textului în 


cauză, în schimb, traduc 
va fi aproape de original numai în cazul în care 
traducătorul va fi capabil să creeze din mate- 
ialul unei limbi construcții metaforice care să 
fie foarte apropiate în privința conținutului lor 
artistic construcțiilor total diferite ca formă ale 
celeilalte limbi. Iar această capacitate nu este 
altceva decit o varietate a talentului creator, a 
harului artistic, fapt dovedit în primul rind nu 
de deducții istorice, ci de experiența reală a isto- 
riei poeziei în care i tradu- 
cerilor au fost tocmai n Rusia, 
de exemplu, de la Jukovski şi Puşkin la Paste; 
nak şi Marșak. Pe lingă aceasta, talentul tra- 
ducătorului are a 
ceea ce face ca nu orice mare poet să fie în- 
clinat să traducă sau să manifeste talent în a- 
cest domeniu — și putem numi aici pe Nekra- 
sov, Blok sau Maiakovski k 

În felul acesta, arta traducerii ne apare ca o 
varietate de sine stătătoare a literaturii artis- 


ui text literar 


tice scrise ; spunem a literaturii scrise, deoa- 
rece literatura orală, în virtutea instabilității 
ei concrete, face imposibilă realizarea unei 


traduceri artistice de valo 


ărțirea literaturii ora- 
e Aţi, trebuie să spunem că 
sînt legate de formele ei fundamental 


chii arte 


2) de poezia folelorică ; 
tătoare a povestirii. larg 
răspîndită în cultura orășenească, atestată 
existența cotidiană și cuprinzină 
de genuri (de la anecdotă pînă la un 
tip de nuvelă) ; 4) de aceeaşi artă. ridicati 
pe podiumul scenei (să amintim aici măcar nu- 


3 


Andronikov şi al Elisabetei 
Auerbach) şi pierzindu-și, în acest fel, carac- 
terul anonim și de variantă. În felul acest 
pentru delimitarea varietăţilor de sine stătă- 
oare ale creaţiei literare orale, o importanță 
rimordială prezintă emanciparea sa de legă- 
tura cu celelalte componente ale complexelor 
primare „muz și folclorice. Ea devine o 
artă a cuvîntului numai în ultimele două ca- 
zuri, dintre care unul este direct legat de art 
de a citi, iar cel de-al doilea de arta literară a 
„compunerii“ 

În arta recitatoru 
teze anumite varietă 


mele Jui Iraklie 


y, 


ui este greu să se delimi- 
i cere, dacă o analizăm în 
aceleasi planuri în care am analizat literatura 
orală și scrisă. Există însă un nivel esențial al 
analizei morfologice, care ne dezvăluie capaci- 
tatea tuturor celor trei tipuri de artă literară 
de a se bifurca în forme de creație „aplicată“ 

Astfel, în literatura orală. fenomenelor pur 
tice evidențiate de noi li se opune eloc- 
vența sau arta oratoriei. Să reamintim faptul 
că în estetica secolului al XVIII-lea şi de la 
inceputul secolului al XIX-lea era unanim ac- 
ceptată delimitarea elozventei alături de poezie 
ca două tipuri ale „artelor frumoase“ sau ale 
telor cuvîntului“ si abia ulterior estetic: 
a început s-o ignoreze și să pună semnul egal 
tăţii între „arta cuvîntului“ si „literatura artis- 
ticăt. Considerind că este absolut necesar să se 
epare această nedreptate. vom reinapoia eloc- 
venţei locul care i se cuvine de drept în siste- 
mul artelor. indiferent de metamortozele pe 
care a trebuit să le îndure în istoria culturii și 
despre care am vorbit deja în partea a doua a 
studiului nostru (și la care vom mai reveni în 
partea a patra) *. 


* în completare 1a cele afirmate vom cita un fra- 
ment grăitor dintr-un tratat anonim intitulat Incer- 
care de teorie a științelor literare, apărut în 1832 la 
St. Petersburg: „Stiintele literare (arta cuvîntului 
— M. K) au două tipuri principale: literatura în 


Literaturii scrise ca tip de creație literară pur 
artistică ti corespunde tipul de literatură repre- 
zentat de publicistica artistică. În fond, publi 

cistica artistică a ocupat locul artei oratorice în 
aceeași măsură în care literatura scrisă a înlă- 
turat şi a înlocuit formele de comunicare orală. 
Deoarece un alt moștenitor al literaturii orale 
a fost arta de a citi, şi aceasta trebuia să „reac- 
tioneze“ într-un mod sau altul la acest proces 

întrucit publicistica artistică mu putea să înlo- 
cuiască perfect arta oratorică. Pînă nu demult, 
arta de a citi a întimpinat dificultăţi în dorința 
ei de a ajuta publicistica artistică, deoarece nu 
existau mijloacele tehnice necesare pentru 
aceasta. Însă, atunci cînd au apărut și s-au ince- 
tăţenit noile mijloace de comunicare în masă, 
cum ar fi radioul și televiziunea, au apărut și 
aceste mijloace ; ca urmare, a luat naștere o 
nouă profesiune specială — profesiunea craini- 


proză sau elocvența și literatura versificată sau poe- 
zia. Acestea, extrăgindu-și bogăţiile din același izve 

şi folosind același instrument — cuvintul, şi, în ge- 
neral, fiind atit de strins legate încit nu poate exista 
o elocvență adevărată acolo unde nu există poezie 
şi nu poate exista poezie adevărată acolo unde nu 
există elocvență, se deosebese între ele: a) prin 
obiectul care în elocvenţă trebuie să fie intotdeauna 
real, iar în poezie poate să fie și presupus, imaginat, 
miraculos, posibil sau imposibil; b) prin scop, căci 
scopul elocvenţei este de a învăța cu plăcere, lar al 
poeziei de a înveseli cu povele. Oratorul vorbeşte 
mai mult pentru ceilalți ; uitind de el însuși, el trå- 
ieste şi acţionează mai mult asupra celor cărora se 
străduieşte să le transmită sentimentele sale. Poetul 
dimpotrivă, fiind el însuși transportat, uită tot: îl 
interesează foarte puţin dacă ceilalți se ocupă sau 
nu de el, el cîntă adesea pentru sine; c) prin capa- 
citățile după care se conduc. Elocvența se poate 
spune că este o cugetare, îmbrăcată în citeva flori 
ale imaginației; iar poezia este o imagine condusă 
de cuget. Elocvența este mai curind limbajul gindu- 
rilor ; poezia — mai curind al simțămintelor și pa- 
stunilor. În sfirsit, d) prin forma de reprezentare.“ 
(279, 1—12). 


cului pe care o putem privi, pe drept cuvint, 
ca pe o formă „aplicată“ a artei de a citi (este 
suficient să amintim aici numele lui Iuri Levi- 
tan, ca să înțelegem clar în ce măsură putem 
vorbi aici de o artă adevărată). Specificul artei 
crainicului constă în faptul că, spre deosebire 
de arta recitatorului, ea reproduce texte neartis- 
tice, dobindind, în acest fel, un caracter bifune- 
tional ; de arta oratorică — artă tot bifuneţio- 
nală — arta crainicului se deosebește prin fap- 
tul că reproduce un text venit din afară și nu 
creat de însuși interpretul său ; în același timp 

la fel ca şi arta cititului, ea reprezintă o formă 
a creaţiei interpretative. 

In felul acesta, familia artelor cuvintului, spre 
deosebire de vecinii săi (artele plastice și artele 
actoricești), prezintă o stratificare interioară bi- 
dimensională — atit de importantă este, în ca- 
drul lor, ponderea formelor aplicate“ de crea- 
tie. Această particularitate a sa este ușor de 
explicat : cuvintul joacă un rol infinit mai mare 
în sfera comunicării decit imaginea plastică și 
gestul ; el este larg folosit în scopuri utilitar- 
artistice deoarece dă naştere unor structuri de- 
finite stabile — tipurile de artă literară aplicată. 

În ansamblu, seria spectrală a tipurilor de 
arte ale cuvîntului arată în felul următor : 


Tabelul 39 
Ana Arta oratorică Pohicaiea | 2 

E Ana nod- Literatura 

E tatorului h scrisă Hi 

s$ ii |i 

Pi 23: ei | Ei 8 

EH H îi |âg 
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4. Tipurile și varietățile 
artei muzicale 


În stera artelor muzicale ne lovim de o abun- 
dență de mijloace de materializare care depă- 
şeşte cu mult posibilităţile cuvintului şi 
care se poate cor abloul pe care 
l-am găsit în cadrul artelor plastice. De fapt, 
este și firesc să fie așa — deoarece muzica ope- 
rează nu numai cu materialul care aparţine în 
mod nemijlocit omului (sunetul vocii sale), ci 
şi cu nenumărate timbre obținute pe cale artifi- 
cială, cu ajutorul unor operații anumite în care 
ale sau instrumente 
tehnice. În mod corespunzător, în creația muzi- 
cală fiecare instrument (trompeta, corul, vioara, 
contrabasul etc., inclusiv vocea umană în toate 
e grupă de in- 
strumente (de suflat, cu coarde, de percuție ete 
inclusiv vocile umane), fiecare modalitate a pro- 
ducerii sunetelor (cu mina, cu buzele, cu aju- 
torul electricității etc.), în fine, fiecare modali- 
tate de utilizare a sunetului (solo, în ansa 
bluri, în orchestre etc.) formează o ramură sau 
varietate mai mult sau mai puțin largă și re- 
lativ independentă a muzicii ca artă 

În funcție de aceasta, teoreticienii muzicii 
rezolvă, de obicei, şi sarcinile legate de clasifi 
carea muzicii, delimitind muzica vocală de cea 
instrumentală ind-o pe aceasta din 
urmă în funcţie de modalitatea de producere a 
sunetului în muzică generată de instrumente de 
percuție, cu coarde, de suflat, cu claviatură ete. 
Recunoscînd corectitudinea acestui principiu de 
clasificare, îl considerăm totuși de ordin secun- 
dar și nu fundamental, așadar nepotrivit pentru 
delimitarea tipurilor artei muzicale (tot aşa 
după cum deosebirea dintre sculptura în piatră 
şi cea în lemn, sau dintre desenul în acuarelă 
şi cel în pastel nu le transformă în tipuri ale 
artelor plastice). Ca segmentare fund. 
şi punct de pornire în analiza artelor muzicale 
trebuie luat un principiu analog segmentării 


sint implicate obiecte nat 
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artelor cuvintului, Deși muzica este o artă a 
sunetului, existența ei artistică nu se limitează 
Ja lumea sunetelor, ci poate viețui și fără aces- 
tea, adică în forma consemnării grafice. Orice 
înregistrare pe note este evident destinată inter- 
pretării sonore, dar, Juată în sine, ca atare, ea 
reprezintă o modalitate de fixare a operelor 
artei muzicale, pe care o putem aprecia și în 
afara interpretării ci, pină la momentul inter- 
indiferent de calitatea interpretării, 
parte, muzica poate apărea chiar și 
în procesul de creație, adică poate fi o impro- 
vizaţie sau o semi-improvizaţie, după cum poate 
fi şi rezultatul unor opere deja create, În felul 
acesta, observăm că există trei tipuri de artă 
muzicală : arta compozițională (care a existat 
pină în vremurile din urmă sub forma de „mu- 
ică scrisă“ *), creația muzicală de improvizație 


şi execuția muzicală 


Analogia cu 
literare pe care o constatăm a 


segmentarea tipologică a artelor 
ci nu este cituși 
de puţin întimplătoare, deoarece în ambele 
cazuri avem a face cu un sistem de semne so- 
nore, care pot fi transcodate cu ajutorul unui 
sistem grafic de semne. Este cit se poate de 
firesc ca în cazul unei asemenea muzici, la fel 
ca și în cazul literaturii, să se constate o modi- 
ficare radicală a structurii creaţiei în sine : 
creația „primordială“, compozițională se separă 
de interpretare și operează cu semnele grafice 
ale notelor, în timp ce creaţia pur interpreta- 
tivă, „secundară“, se limitează la execuția ori- 
ginalului ales pentru a fi reprodus, la sonori- 
zarea acestuia. 

Este adevărat că nu putem să nu vedem aici 
şi deosebirile esențiale dintre muzică și arta 
cuvintului. Acestea își găsesc expresie, în pri- 
mul rînd, în faptul că „muzica scrisă“ nu poate 


* Termenul „muzică scrisă“ îi aparține lui Asa 
fiev, care o deosebea de „muzica tradiției orale” 
(198, 11—12 ; 174, 107) 


să atingă acel grad de independenţă valorică pe 
care il atinge literatura scrisă — deoarece su 
netul muzical, transpus din sfera acustică în 
sfera reprezentării grafice vizuale este în bună 
măsură sărăcit. Dacă înregistrarea grafică, no- 
tele, pot fi receptate din punct de vedere estetic, 
lucrul acesta este posibil numai în măsura în 
care ele sint sonorizate de imaginaţie, de „auzul 
muzical intern“ al unui cititor avizat, căruia i 
s-au format legături asociative foarte solide și 
precise între reprezentarea sunetului prin note 
şi sunetul real. Şi totuşi, nici chiar pentru un 
muzician profesionist, citirea unei partituri nu 
poate înlocui ascultarea muzicii respective şi, 
chiar dacă, în viitorul îndepărtat, toţi oamenii 
vor învăţa să citească notele cu aceeași ușurință 
şi consecvență cu care citesc acum cărțile, nici 
măcar atunci „muzica scrisă“ nu va ocupa ace- 
lași loc cu literatura, deoarece cuvintul este un 
purtător absolut convențional al informaţiei 
poetice, în timp ce intonaţia sonoră reprezintă 
expresia ei directă, nemijlocită, necondiționată. 
Acestea sînt particularităţile „muzicii scrise“ 
care însă nu îi schimbă statutul ei morfologic în 
seria artelor muzicale, ci permit doar să se pri 
cizeze mai exact rolul pe care îl deţine în cul- 
tura artistică şi care este ceva mai modest decit 
cel al literaturii scrise. Pe de altă parte, impor- 
tanța creaţiei de improvizație este incomparabil 
mai mare în sfera culturii muzicale decit impor- 
tanța literaturii orale în sfera artelor cuvintu- 
lui — şi este mai mare exact în măsura în care 
necesitatea estetică a realizării sonore a operei 
muzicale intrece posibilitatea estetică de reali- 
zare sonoră a operei literare. 

Creaţia muzicală de improvizație ca tip al 
artei muzicale cuprinde o serie de forme istorice 
ca : 1) componenta muzicală a artei sincretice 
„muzicale“ a antichității ; 2) muzica populară ca 
o ramură relativ de sine stătătoare a folcloru- 
lui ; 3) forma larg răspindită în cultura orășe- 
nească a muzicii de amatori, practicată în familie 
(este vorba de creaţia barzilor și menestrelilor 


ace 


contemporani“, cum sint adesea numiţi pe ne- 
drept ironic, sau de corurile care se cîntă la 
petreceri, în excursii turistice și în alte situaţi 
ale vieţii sociale) ; 4) unul din tipurile muzicii 
concertistice de jazz care utilizează larg varia- 
liile improvizate pe tema lucrărilor interpretate, 
Arta execuției muzicale, reprezentind un pro- 
dus al „destrămării“ sincretismului folcloric 
muzical! inițial dintre compunere şi execuţie, 
s-a dezvoltat ca un tip aparte de artă tocmai 
datorită faptului că s-a diferențiat de creaţia 
„maternă“, în special prin caracterul specific 
îl talentului muzicantului respectiv şi prin tipul 
aparte de profundă specializare a măiestriei ar- 
tistice (cîntăreţului sau pianistului, violonistu- 
lui, dirijorului etc.) și, în al doilea rind, prin 
structura sa binară, care decurge din faptul că 
execuţia unei opere reprezintă, în mod obligato- 
riu, şi o anumită interpretare a acesteia, îmbo- 
tind creaţia compozitorului cu un nou „strat“ 
de conţinut, generat prin actul creaţiei interpre- 
tative ; în mod corespunzător, și receptarea artei 
interpretative este orientată în direcţia „stratăfi- 
* în gînd de câtre ascultător a operei de 
artă în scopul comparării „straturilor“ de bază 
ale acesteia — cel aparţinind compozitorului şi 
cel aparținind interpretului (sau interpreților). 
Dacă formele de existenţă ale „muzicii de tra- 
diție orală“ seamănă cu formele de existență ale 
literaturii orale, în schimb, diferenţierea internă 
a celorlalte două tipuri de creaţie muzicală nu 
poate să nu fie profund specifică, deoarece aici 
îşi găsesc expresie specificul material şi artist 
al artelor literare, pe de o parte, și al celor 
muzicale pe de altă parte. Astfel, arta tradu- 
cerii, reprezentind o varietate de sine stătătoare 
a literaturii serise, nu este posibilă în cadrul 
muzicii scrise“, al cărei limbaj, în pofida ori- 
căror trăsături de ordin național, este general 
accesibil şi nu permite nici un fel de tradu- 
cere ; pe lingă aceasta, nici publicistica artistică, 
nici arta oratorică, nici arta crainicului nu au 
w analogii în domeniul muzicii, deoarece în afara 


elor muzicii, limbajul acesteia nu este fo- 


Josit ca instrument de cultură independent şi 
de aceea muzica „aplicată“ — muzica militară, 
sportivă, de cult — rămine la nivelul genurilor. 


muzicale, fără a reprezenta tipuri independente 
ale artei muzicale. Pe de altă parte, o parti 
laritate a acesteia din urmă constă și în faptul 
că, spre deosebire de terare, al căror 
material este arta muzicală cuprinde, 
așa cum am remarcat deja, un diapazon foart 
larg de mijloace materiale — de la vocea umană 
care cintă o melodie, pină la loviturile ritmice 
ale instr de percuție. Diversele tipuri 
cul vocii umane, cîntatul la 
uţie, cu coarde, 


ce și, prin urmare, şi o structură 
aparte a texturii artistico-metatorice, Tocmai 
acesta este lucrul care ne permite să le deli- 


mităm ca varietăți independente ale artei eze- 
cuţiei muzicale. Pentru arta compozițională, nici 
una din aceste deosebiri nu prezintă o impor- 
tanță esențială, de principiu, deoarece în proce- 
sul compunerii muzicii scrise şi al reproducerii 
înregistrării scrise a notelor, toate aceste tipu 
de sunete sint, în principiu, egale (un bun violo- 
nist nu poate fi în același timp și un bun cîntă- 
reţ, pianist, ghitarist, fagotist sau percutor, 
compozitorul însă „stăpinește“ la fel de bine 
toate aceste instrumente). De aici rezultă că 
„muzica scrisă“ nu are subimpărți z 
ltitudinea tipurilor de sunete mu- 
zicale, în timp ce arta execuției muzicale şi, 
parțial, „muzica de tradiție orală“ se segmen- 
tează tocmai la acest Deoscbirile între 
modalităţile de diferențiere internă a acestor 

puri de creație muzicală se explică prin fap- 
tul ci cază în mod 
diferit şi raportul dintre materialul instrumen- 
tal și cel vocal. 

Creaţia muzicală de 
esenţă, o muzică vocală 
strumentală 


improvizație este, în 
include muzica in- 
de cele mai multe ori numai cu 


an 


statut de acompaniament. Tocmai aceasta era și 
structura vechii arte „muzicale“ antice şi aşa 
s-a perpetuat ea în cadrul creaţiei folclorice, În 
muzica practicată în familie situația se păs- 
rează, în esenţă, neschimbată — în cea ma 
mare parte a cazurilor avem a face aici tot cu 
muzica vocală. Chiar şi instrumente deosebit de 
populare în mediul familial, cum ar fi ghitara 
sau acordeonul, se folosesc, cu rare excepții, 
numai ca instrumente de acompaniat vocea, și 
nu în calitate de soliste, spre deosebire de arta 
execuţiei muzicale, unde acestea, alături de cea 
mai mare parte a celorlalte instrumente mu: 

cale, funcționează şi independent, fie solo, fie în 
cadrul unui ansamblu de instrumente. În legă- 
tură cu aceasta, trebuie să spunem că impor- 
tale creşte foarte mult 


xecuţie unde ele devin 
egale ca valoare cu sunetele emise de vocea 
umană, privită aici din- 
tre instrumente, ca un mi. odu- 
cere a sunetelor. Pe scena estradei, cintărețul nu 
are prioritate față de pianist, violoncelist sau 
saxofonist, iar aceştia din urmă intră la fel de 
bine intr-o legătură de ansamblu cu el 
ntre ei (unul dintre cele mai elocvente exem- 
ple în acest sens este suita vocal-instrumentală 
a lui Şostakovici pe versurile lui Blok). Din 
aceste motive pentru segmentarea internă a 
artei execuției muzicale ar fi nejustificată opu- 
nerea muzicii vocale față de cea instrumentală, 
luată în ansamblu. Această împărțire poate avea 
sens numai în cazul „muzicii de tradiţie orală“, 
dar în arta execuţiei muzicale criteriul de dife- 
renţiere este altul. Diversele modalităţi de pro- 
ducere a sunetelor conturate de-a lungul istoriei 
şi care sint cuprinse în arta execuţiei muzicale 
pot părea la prima vedere o îngriimădire hao- 
tică de procedee tehnice şi nuanţe de timbru 
corespunzătoare acestora. Dar o analiză mai 
ne va demonstra totuși că și aici acţio- 
nează o legitate obiectivă sub a cărei influenţă 


arta execuţiei muzicale se transformă intr-o 
erie spectrală a modalităţilor de creaţie muzi- 
cală cu o anumită organizare internă 

La una din extremitățile acestei serii se află 
cintecul, sau mai exact spus, prozodia muzicală 
(întrucit este vorba acum de cîntec în sensul 
strict muzical al cuvintului, făcindu-se abstrac- 
ţie de latura lui literar-poetică). Particularită- 
ile acestei varietăţi a artei execuţiei artistice 
constau, în primul rind, în faptul că legătura 
dintre modalitatea de producere a sunetului şi 
latura umană a conţinutului exprimat este aici 
directă şi nemijlocită — intrucit cintecul repre- 
zintă limbajul natural al sentimentelor noastre 
şi este strins legat, pe de o parte, de vorbire 
(ca limbaj Ja fel de firesc al omului pentru ex- 
primarea gindurilo ) şi, pe de altă parte, de 
capacitatea gene: a omului (şi a 
anumitor animale) de a exprima anumite mu- 
taţii emoţionale prin intermediul sunetului. În 
al doilea rind, cintecul se izează prin 
melodicitatea care derivă din capacitatea spec 
fică vocii umane de a asigura o curgere neîntre- 
ruptă a sunetului, fixind sau modificind lib 
înălțimea și structura ritmică a acestuia. Această 
tate a permis cintecului să modeleze cu 
itate viața emoţională a omului, 
care reprezintă ea insâși o curgere neîntreruptă, 
tărilor sufletești din una în alta 

Dacă vocea umană — acest străvechi instru 
ment muzical — nu a rămas totuși unicul mijloc 
de creaţie artistică muzicală, asta se datorează 
faptului că posibil sale de timbru, inten- 
itate, înălțime şi ritm sînt foarte limitate. Isto- 
ria culturii muzicale ne arată cum au fost 


* K. Mară şi Fr. Engels în Ideologia germană au 
definit limba drept o „conștiință reală“, forma de 
existență nemijlocită a "gindului uman (455, col. 3, 
29), iar N. Cernişevski împărțea ci 

şi „artificial“, considerindu-l 
vorbire, drept o expresie nemijlocită a stă: 
teşti ale omului (99, vol. II, 61—63). 


căutate în permanență modalități de depăşire 
a acestei limitări — începînd de la simpla inten- 
sificare a sunetului vocii ca atare cu ajutorul 
ansamblurilor corale de mai multe voci și pină 
la amplificarea vocii cintărețului cu ajutorul 
microfonului ; de la organizarea colectivului de 
tăreți la unison pină la combinările cele mai 
diferite de mai multe voci femeiești şi bărbă- 
teşti ; de la elaborarea unor tehnici speciale de 
respirație şi a unor procedee speciale de mi- 
nuire a vocii în scopul lărgirii diapazonului ei 
de înălțime şi a posibilităţilor ei ritmice pină 
la „minunile“ realizate în acest sens de tehnica 
înregistrării pe bandă de magnetofon. Dar toate 
aceste eforturi nu au dus la rezolvarea radicală 
a sarcinii. Această rezolvare putea fi găsită 
numai pe calea invenlării, perfecționării și în- 
mulțirii mijloacelor artificiale de producere a 
sunetelor, care trebuiau nu atit să lărgească, cit 
să șteargă graniţele puse în faţa posibilităților 
de expresie ale cintecului de către însăși natura 
vocii umane. Instrumentele muzicale permiteau 
să se opereze cu noi timbre, necunoscute vocii 
umane, cu un registru mult mai mare de înăl- 
timi şi intensităţi, cu un arsenal incomparabil 
mai mare de ritmuri 

Continuind clasificarea modalităţilor de pro- 
ducere a sunetelor din acest punct de vedere şi 
definind seria spectrală a varietăţilor de arte 
ale execuţiei muzicale, trebuie să delimităm 
imediat după muzica vocală muzica executată 
Ja instrumente de suflat, Vecinătatea lor ime- 
diată (fixată nu numai teoretic, ci şi istoric 1) 
se defineşte prin faptul că instrumentele de 
suflat reprezintă un fel de prelungire directă 
a vocii umane : ele sînt puse în funcțiune, în 
esenţă, de către acelaşi aparat anatomie şi păs- 
trează structura melodică şi organizarea fluxu- 
lui muzical cunoscute şi proprii vocii umane. 
Pe lingă aceasta, instrumentele de suflat trans- 
formă energia expirației umane într-o mulțime 
de timbre esenţiale diferite de cinteoul vocal, 


473 ampliticînd în același timp într-o măsură con- 


siderabilă intensitatea sunetului și lărgind posi- 
bilităţile de înălțime și ritmice ale vocii umane. 
Toate acestea sint posibile datorită faptului că, 
în cadrul grupei de instrumente muzical 
care ne referim, în ajutorul vocii vine şi mina 
care participă tot mai activ în procesul de direc- 
tionare a producerii sunetelor — incepind de la 
cele mai simple mişcări ale degetelor, pină la 
tehnica foarte complicată a execuţiei la orgă 
Orga, și, alături de ea, armonica și acordeonul 
prezintă un interes deosebit pentru teoria spec- 
trală avansată de noi. deoarece acestea se află 
la granița dintre modalităţile de producere a 
sunetelor muzicale cu mina şi. respectiv. cu 
gura, desemnînd trecerea unuia în celălalt. Deși 
tin în conti ie grupul instrumentelor de 
suflat. ele rupt totusi definitiv de legătura 
directă cu organele respiratorii, caracteristică 
celorlalte instrumente de suflat. și au devenit 
manuale, la fel ca toate celelalte instrumente 
cu coarde sau de percuție (cîntatul la orgă si Ja 
acordeon este cel mai aproape, ca tehnică, de 
cîntatul la pian). În felu! acesta pătrundem în- 
tr-o nouă secțiune morfologică a artei executiei 
muzicale, legată de teh®ca pur manuală a pro- 
ducerii sunetelor (participarea picioarelor, care 
are loc în unele cazuri, nu este decit de ordin 
secundar) 


Este clar că producerea sunetelor cu ajutorul 
cării degetelor se află si mai departe de 
cîntecul vocal decît modalitatea de producere a 
sunetelor cu ajutorul buzelor. De aceea. expri- 
marea mutaţiilor emoționale are loc aici într-un 
mod si mai mijlocit si mai înstrăinat. Acest 
favt s-a reflectat deosebit de clar în special în 
prima etapă a istoriei culturii muzicale, cînd 
îna era canabilă să producă numai sunete rit- 
mice obtinute prin lovire. total livsite de capa- 
citatea de a forma structuri melodice, imanentă 
cîntecului vocal şi preluată de la acesta de 
către instrumentele muzicale de suflat. Cintatul 
la tamtam, tobă şi alte instrumente de percuție 


a dus la crearea unor structuri muzicale pu 
ritmice care aveau o pondere specifică exclus 
în cultura muzicală primitivă şi pe care 
păstrează pină astăzi în cazul unor popoare din 

at şi din Africa, dobindind un rafinament 


€ 
deosebit în împletitura unor modele ritmice 


Cu toate acestea, simpla virtuozitate şi îmbi- 
narea în ansamblu a unei serii de instrumente 
de percuție de diferite timbruri, nu puteau asi 
gura existența stabilă şi cit de cit amplă și inde- 
pendentă a muzicii de percuție, Unilater 
organizării pur ritmice a texturii m: 
dus, în mod inevitabil, la concluzia că muzic 
de percuție s-a dovedit a avea un conținut 
foarte sărac și rolul ei a fost redus, in cons 
cință, Ja crearea unui anumit fond muzical 
a unei „rețele structurale“ ritmice pentru cintec 
si dans, ulterior și pentru celelalte instrumente 
muzicale (sav diferite genuri de ansambluri și 
orchestre). 

i în zilele noastre jazz-ul a mărit conside- 
rabil rolul instrumentelor de percuție, conferin- 
du-le chiar dreptul de a se produce solo în 
apariţii episodice, locul lor în cultura muzicală 
nu s-a modificat principial și nici nu se poate 


* Spre deosebire de muzica contemporană, muzica 
primitivă acordă cea mai mare importantă ritmului, 
iar acest ritm este considerabil mai complicat, 
variat și mai bogat, decit în simfoniile noastr 
298). Despre acest lucru vorbesc şi foarte mu 
etnografi și muzicologi. 

Deosebit de interesantă este si presupunerea lut 
D. Asafiey : preponderența muzicii instrumentale de 
percuție în culturile muzicale primitive era legată 
de faptul că „constiinta umană a recurs foarte multă 
vreme la diferite forme de disimulare a timbrului 
vocii umane intermediul -mascării» lui eu aju- 
torul timbrurilor instrumentale, străine de intonația 
vie care era interzisă de tabu (tabu-ul intonational)“. 
Totuşi cauza definitorie era alta — „arta primitivă 
a rămas atit de multă vreme închisă între granițele 
intonaţiilor timbrurilor de percuție“ deoarece aces- 
tca erau dictate de acei stimuli «muti» — care erau 
pasul, gestul, mimica, dansul“ (174, 13). 


modifica, Existenţa de sine stătătoare a muzicii 
instrumentale cere să se stabilească o legătură 
între elementul ritmic şi elementul melodic, ba 
mai mult chiar, impune subordonarea primului 
faţă de cel de-al doilea (cf. 261, 35—37). Căci 
raportul dintre aceste două componente princi- 
pale ale culturii muzicale se defineşte prin legă- 
tura lor cu cele două planuri ale vieții emoţio- 
nale sau de expresie a omului. Unul din ele este 
planul spiritual, condiționat de activitatea con- 
ştiinţei și concentrind stările sufletești şi pro- 
cesele specifice omului ; cel de-al doilea plan 
este planul fiziologic, condiționat de activitatea 
de viaţă biologică a organismului și care îl apro- 
pie pe om de animale, Segmentarea ritmică, 
„punctarea“ și periodicitatea sint proprii ori. 
cărei mişcări materiale şi, în particular, vieţii 
biologice (ritmul mersului, al bătăilor inimii, al 
respirației etc.) şi atinge în mod nemijlocit şi 
„cercul inferior“ al vieţii emoţionale a omului 
impunind mijloace adecvate de întruchipare ar- 
tisti în muzică, în dans. De aceea, în amin- 
două aceste arte, tocmai latura ritmică este mij- 
locul fundamental de exprimare a „bazei“ fizio- 
logice a mutațiilor spirituale, în timp ce partea 
melodică (care se manifestă într-un mod specific 
şi în dans, aşa cum vom vedea mai departe) 
poartă in sine, în esenţă, conţinutul spiritual 
emoţiilor, conştientizarea sentimentului și 
nterpretarea trăirilor. 

Este cit se poate de grăitor faptul că, cu cit 
este mai activ evidenţiată baza ritmică a tex- 
turii muzicale, cu atit este mai puternică, mai 
„motrice“, mai mobilizatoare rezonanța pe care 
o trezește o astfel de muzică în ascultător, mer- 
gind pînă la baterea tactului cu mina sau picio- 
rul, sau resimțirea dorinței „de a te avinta la 
dans“ etc. Şi, dimpotrivă, receptarea muzicii 
melodice nu trezeşte nici un fel de excitaţii 
fizice, motrice, activizind mecanismele psihice 
ale imaginaţiei, compasiunii, reflecţiei. Iată de 
ce instrumentele de percuție au jucat un rol atît 


de important în perioadele timpurii ale istoriei 
culturii muzicale, şi iată de ce, în continuare, 
ele s-au retras din ce în ce mai mult într-un 
plan îndepărtat, mai ales după ce oamenii au 
descoperit posibilitatea de a folosi modalitatea 
de producere a sunetelor pe cale manuală pen- 
tru obținerea unor imagini muzicale, Această 
posibilitate a fost oferită de inventarea instru- 
mentelor cu coarde. 

Străbunul acestora a fost arcul de vinătoare, 
Sunetul produs de vibrația corzii sale întinse 
i-a dus pe străbunii noştri îndepărtați la gindul 
utilizării acestui mijloc de producere a sunetelor 
în scopuri strict muzicale. În felul acesta a luat 
naştere, probabil, primul instrument cu coarde 
ciupite, a cărui perfecționare a urmat, în con- 
tinuare, direcţiile : 1) măririi numărului de 
strune, b) utilizării unor coarde cu proprietăţi 
acustice diferite și c) introducerii unui rezona- 
tor. Toate acestea au permis instrumentelor cu 
coarde ciupite să se depărteze de principiul 
strict ritmic al generării formelor muzicale, ca- 
racteristic muzicii de percuție, şi să se apropie 
de principiul melodic de construcție a formelor, 
specific cîntatului vocal și la instrumente de 
suflat. Totuşi, experiența istorică a dovedit că 
această mişcare nu a mers prea departe, întrucit 
în limitele tehnicii ciupitului nu putea fi depă- 
şită „punctarea“ fragmentară a texturii sonore 
şi nu se putea ajunge la acea continuitate atit 
de importantă pentru expresivitatea muzicală, 
la fluența modulaţiilor de înălțime şi la melodi 
citatea seriei sonore muzicale. De aceea, nici 
balalaica, nici ghitara, nici zurna, nici banjoul, 
nici chiar cel mai complex instrument din 
această grupă — harpa — nu au reușit să aducă 
muzica instrumentală la egal cu cea vocală, 
fapt dovedit și de folclorul diverselor popoare 
si de gindirea estetică a Greciei antice. 

Necesitatea depășirii acestei limitări a moda- 
lităţii de producere a sunetelor cu ajutorul 
coardelor ciupite a îndreptat gindirea muzicală 
a omenirii pe două căi diferite. Prima a fost 


rumul creării unor instrumente cu coarde fre- 
cate al căror sunet s-a dovedit a fi atit de apro- 
piat de melodicitatea cintecului vocal, încît au 
început atea cu instrumen- 

rul muzicii instrumentale 
e greu de găsit un instru- 
alt cu vocea 
umană decit vioara. Această posibilitate de a-l 


„reprezenta“ pe om în lumea sunetelor artifi- 
ciale a făcut ca în orchestrele simfonice şi în 
ansamblurile de cameră, grupul instrumentelor 


cu coarde frecate să ocupe o poziţie dominan 
fără de care pur și e putem 
imagina evoluția simfonismului can din 
uitimele 


cţie de nci- 
piului de producere a in interme- 
diul coardelor ciupite a fost crearea în cultura 
muzicală a. grupei de instrumente cu coarde 
lovite sau cu claviatură și coarde. Folosind 
alt procedeu decit în cazul instrumentelor cu 
coarde frecate s-a obținut același efect, uneori 
chiar superior, intrucit eliberarea miinii de pe 
arcuș și transformarea tuturor celor zece degete 
în instrumente de producere concomitentă și 
neîntreruptă a sunetelor a perm 
derabilă a număru 
felul acesta, acea tate“ a sunetelo; 
care face ca pianul să fie un instrument mu: 
cal atit de bogat în privinţa diapazonului acus- 
tic (174, 160—161) 

În același timp, este d de elocvent fap- 
tul că, la scurt timp după inventarea și perfec- 
ționarea sa, pianul a înlătu; na- 
intaşul său direct — în de 
producere a sunetelor prin ciupirea strunelor — 
şi nu prin lovire, ca în cazul pianului, limita 
considerabil posibilitățile de expresie ale clave- 
cinului, conferind mişcării sunetului un caracter 
fragmentar şi punctat, 

În secolul al XX-lea, în destinul creației mu- 
zicale a început să-și spună cun dezvoltarea 
tehnicii. Influența ei a avut aici un dublu carac- 


is mărirea consi- 
e, obținindu-se, în 


ter : pe de o parte, inventarea celor mai dife- 
rite cu putință instrumente muzicale a lărgit 
posibilităţile muzicii în domeniul timbrului, 
registrului și intensității, reflectindu-se, în ace- 
lași timp, și în tehnica execuţiei. Pe de altă 
parte, progresul tehnic a exercitat o influență 
considerabilă şi asupra creaţiei compoziționale, 
permițind unor anumite procedee tehnice să 
fixeze în așa fel muzica compusă, incit sonori- 
zarea ei ulterioară nu mai necesită nici un fel 
de interpreți — este vorba de muzica electro- 
nică, muzica programată, muzica înregistrată pe 
bandă de magnetofon sau pe ANS (aparat denu- 
mit astiel de inventatorul său după inițialele 
lui A. N. Skreabin) care sună exact așa cum 
a fost ea codificată de către compozitor, În 
felul acesta, dacă instrumentele muzicale elec- 
nu introduc modificări esenţiale în p 


de depășire a rupturii de veacuri 
dintre compunere şi execuție, Cum vor fi utili- 
zate aceste posibilități — aceasta ne-o va arăta 
iitorul. 

Seria spectrală a tipurilor şi varietăţilor crea- 


ției muzicale va dobindi, în felul acesta, urmă- 
toarea 


ructui 


Sint două momente in acest tabel care necesită 
comentarii. Primul se referă la locul artei diri- 
jorului. Este vorba de faptul că această varie- 
tate a creației interpretative, unică în felul ei, 
în măsura în care se fundamentează, pe de o 
parte, pe un talent specific şi pe o tehnică spe- 
cifică, iar, pe de altă parte, ia naştere numai 
în cazul interpretărilor de către un ansamblu, 
fiind însă facultativă chiar și aici (micile ansam- 
bluri de tipul cvartetului, instrumental sau vo- 
cal, sau ansamblurile mai mari de tipul orches- 
trei de estradă sau a orchestrei simfonice de 
cameră cintă fără dirijor, numai orchestra sim- 
fonică mare, orchestra de estradă mare și corul 
avind nevoie de el) ; acest lucru se explică prin 
faptul că dirijorul, ca intermediar între compo- 
zitor şi interpreți, trebuie să fie un coordonator 
al creației acestora din urmă, ceea ce va fi cu 
atit mai necesar, cu cit va fi mai diversă com- 
ponența interpreților din ansamblu. Evident, o 
astfel de artă nu este cunoscută în nici un alt 
domeniu al creaţiei artistice. 

Este adevărat că sub o serie de aspecte arta 
dirijorului aminteşte de arta regizorului, dar 
între ei există și deosebiri esenţiale. Una din- 
tre ele constă în faptul că arta regiei îndepli- 
nește o funcţie de intermediar între domenii 
diferite ale creaţiei artistice — intre literatură 
și arta actorului, pictură, muzică etc. în timp ce 
dirijorul reunește creația „primară“ și pe cea 
„secundară“ în cadrul unuia și aceluiaşi dome- 
niu al artei — arta muzicală (de aceea în teatrul 
de operă pot coexista regizorul şi dirijorul). O 
altă deosebire între aceste două forme de creaţie 
constă în faptul că munca regizorului precede 
interpretarea nemijlocită a operei create, în timp 
ce creaţia dirijorului trece dincolo de hotarele 
procesului repetiției, iar într-o formă mai per- 
fecţionată ea se desfășoară în faţa ochilor publi- 
cului, odată cu creaţia ansamblului de inter- 


Cea de-a doua explicaţie se va referi la legi- 
tatea profundă în conformitate cu care la limi- 
tele seriei spectrale a formelor. creaţiei muzicale 
uite de noi se află forme care se apropie 
e mult de domeniile de tranziție ale artei 
- spre domeniul coregrafic la o extremitate şi 
pre domeniul arhitectonic la cealaltă. Totuşi. 
aceste tangențe diferă foarte mult una de alta 
Aspectul spațial şi vizual pe care opera de artă 
muzicală îl dobindeşte prin consemnarea sa în 
scris o apropie de suprafața ornamental-decora- 
tivă, dar reprezintă pentru opera muzicală res- 
pectivă numai ceva de ordin exterior, care nu 
este deloc legat de esența sa muzicală, Am 
amintit deja de faptul că existența spaţială este 
încă și mai puţin organică pentru opera muzi 
lă decît pentru operele artei cuvîntului ; și 
încă şi mai mult se va deosebi această modali- 
ate de existenţă a muzicii de rezultatele crea- 
liei arhitectonice, pentru care spațiul este o 
Jormă imanentă și inseparabilă a existenței lor 
artistice. De aceea, distanța care separă „muzica 
să“ de artele arhitectonice este mai mare 
decit cea care se întinde între literatură şi artele 
plastice. Acest lucru își găsește expresie, în par- 
ticular, în faptul că, dacă în cel de-al doilea 
z este posibilă o încrucișare directă a acestor 
forme diferite de activitate artistică (în cazul 
reproducerilor, a afișului, caricaturii sau căr! 
lor), în primul caz o astfel de sinteză nu 
posibilă. Consemnarea operei muzicale prin in- 
termediul notelor nu este decit o etapă tempo- 
rară în existența sa artistică şi de accea apro- 
pierea ei exterioară față de suprafaţa ornamen- 
tală nu depăşeşte deosebirile de esență dintre 
partitura scrisă şi ornament, nu le permite să 
se contopească ; spre deosebire de caracterul 
literelor tipografice, notele nu sînt destinate 
unei receptări estetice vizuale şi, de aceea, edi- 
tiile de partituri muzicale au același caracter de 
lucru ca şi ediţiile de lucrări ştiinţifice. 


, nu este 
ect cu mod: 


ica vie, sonor 


, dispune de astfel 


tectonice, muz 


caracter 
ată aici de 


culorilor, în care sinteza artel 
mai complex, întrucit este co 


, des- 
lucrări în cartea 


lui F. Iuriev 
vorba de o sim, 
şi lumină-culoare, 
figura Castel în „clavecinul colorat“ și care a 
fost realizată de Skreabin în Prometeu. Fără a 
ne referi — şi vrem să subliniem acest lucz 
la măsura în care s-a utilizat sau se va putea 
utiliza în viitor această îmbi urii so- 


re a t 


atenţia asupra posibilităţii principiale a reali- 
zării unei astfel de sinteze. 

În ceea ce pi 
ns, care se conturează la cealal 
a spectru! zicale, nu este d 
tîmplăto acestea sint reprezer 
aici, în de 
Pentru că, indiferent ci 
tirea formelor muzical 
tactul lor are, într-o anumită măsură, un cara 
ter exterior : unul şi același des 
se poate îmbina cu desene 
verse iar muzica de dans poate [i interpret: 
foarte bine fără a fi loc de dens. 
ulti instant di 
peni 
nile melodice — 
sau pot lipsi cu 


vertebral 


ca de per 


h o serie de dansuri populare gru- 
În aceste cazuri, participanții la dans 
sau spectatorii își creează singuri „rețeaua“ rit- 
mică a cărei sonorizare devine o componentă a 
lansului in cauză, inseparabilă de acesta, De 
aceea este profund justificată înrudirea morfo- 
logică dintre dans şi muzica de percuție, așa 
reiese din tabelul nostru 

'aptul că diapazonul formelor instrumentale 
e muzicii „se sprijină“ Ja un capăt pe cintecul 
cal, iar la celălalt pe dans, exprimă profunda 
gitate a dizlocării instrumentalismului muzi- 
irecţii, fiecare di; devenind 
parte de modelare a unuia din 
loace de expresie spe- 

stemul vocal și motric, 


F 


cele două 
cifice omul 


Tipurile artei coregrafice 


te absolut firesc ca, pătrunzind în domeniul 
riei dansului, să ne lovim de o situație ana- 
logă cu cea descoperită de noi în domeniul artei 
orului. La prima vedere, s-ar părea că şi 
aici, ca şi acolo, mișcările” corpului omenesc 
reprezenta unicul material din care se con- 
ruieşte limbajul celor două arte. La o exami- 
nare mai ateniă, se vede însă că materialul în 
uuză este, ce-i drept, principalul, dar nu unicul 
mijloc de expresie, Este mijlocul principal pen- 
ititudinca de fenomene care posedă 

o structură plastico-dinamică (spațial-tempo- 
1i), corpul omenesc în mişcare este cel mai 

s legat de viața sa spirituală și este capa- 

bil, din aceste motive, s-o exprime în mod 
cmijlocit. Nu este însă unicul mijloc, deoarece 
ul respectiv, ca şi în toate celelalte, geniul 
istic al omenirii nu se mulțumește cu posi- 
le care îi sint date omului în mod direct 
mbajele lui natu — sonor, al vor- 
al pantomimei) și caută şi drumuri indi- 
de cunoaştere și modelare a vieţii spiri- 


tuale, capabile să întruchipeze într-o formă 
mediată aspectele legăturii dintre subiect 
obiect care nu se pretează exprimării prin mi 
loacele naturale specifice omului însuşi. Am 
văzut deja la ce du fel de strădanie în 
domeniul creaţiei muzicale — la apariţia muzicii 
i entale alături de cea vocală. În litera- 
tură — la transformarea artei cuvîntului viu, 
sonor, în literatur trăinează“ 


t al unui nou sistem de semne — 
l orului — la com- 
pletarea acțiunii omului re: 
mita pantomimă „i a 
animalelor, păpuşilor și chiar a obiectelor ab- 
stracte. ste de emănător 
se va fi produs şi în domeniul coregrafiei. 
Primul tip de artă va fi aici, fără indoia 

dansul în sensul curent al acestui cuvint, Li 
bajul dansului se construiește în materialul 
uman „pur“, deși uneori el poate utiliza şi mi; 
loace de expresie suplimentare, cum ar fi 
îmbrăcăminte lă sau anumite alte atri- 
bute indispensabile pentru explicarea subiec- 
tului dansului respectiv. Din acest punct de 
vedere, un tip aparte de dans este dansul spor- 
tiv, al cărui specific este definit, în majorita- 
tea cazurilor, de cel de-al doilea material, ceea 
ce modifică esențial caracterul limbajului să 
artistic. Acestea pot fi cercuri, eșarfe sau pan- 
glici în cazul dansului sportiv, patine în cazul 
dansului pe gheaţă, sau instrumentele sportive 
din cadrul dansului acrobatic, apa în cazul îno- 
tului artistic şi în pantomima pe apă; dar, în 
oate aceste cazui e-al doilea material 
pătrunde organic în structura texturii artistice, 
interacţionînd activ cu mişcările corpului ome- 
nese. 


Cel de-al treilea 


ip de dans este „dansul“ 
animalelor. Ca și în cazul „pantomimei“ ani- 


malelor, acesta ia naştere cu ajutorul tehnicii 
dresajului, dar, spre deosebire de aceasta, ope- 
rează nu cu un limbaj narativ-expresiv, ci pur 


“s 


coregrafic. în circ, el ocupă un loc de frunte, 
manifestindu-se în două forme fundamentale 
— lirică (cea mai caracteristică expresie a aces- 
tuia este dansul cailor, care prezintă calitățile 
artistice ale grațiozității, nobleței plastice și 
chiar o anumită spiritualitate” şi comică, de 
parodie (de exemplu dansul ursului sau al cti- 
nilor). Şi aici, atit pe scena estradei, cît şi în 
arena circului, ne întilnim cu încă un tip de 
ns — „dansul obiectelor“ sau jongleria. 

Este cit se poate de evident că aceasta ţine 
de domeniul creației coregrafice, deoarece. se 
apropie de toate tipurile de dans prin două 
caracteristici decisive din punct de vedere mor- 
fologie : în primul rînd, prin structura sa spa- 
țial-temporală şi, în al doilea rind, prin moda- 
litatea nonfigurativă, abstractă, de construcție 
a formelor. Particularitatea jongleriei constă 
în faptul că, aici, modelul dinamico-ritmie este 
realizat de mişcarea obiectelor pe care le 
manipulează omul şi nu de miscarea propriului 
său trup (mişcarea miinilor jonaleurului ca 
atare nu este receptată de noi, nefiind decît un 
mecanism care pune în miscare farturiile, sti- 
clele, bilele sau faclele zburătoare). Cu toate 
acestea, concretizindu-se prin intermediul obi- 
cctelor cărora omul le transmite energia sa. 
arta jongleriei face un pas înainte în intim- 
pinarea artelor arhitectonice. Tar dacă avem 
dreptul să numim dansul „un ornament însu- 
flețit“, ca un model dinamic, această definiție 
este încă şi mai îndreptăţită în cazul „dansului 
obiectelor“ 


* Este interesant faptul că Noverre, analizînd prin 
comparație acest tip de artă cu alte arte (în ce 
mai diverse aspecte) se referă și la arta dresă: 
cailor, alături de pictură şi muzică (277, 89). 'Un ma- 
terial extrem de interesant în domeniul istoriei dre- 
sării cailor este prezentat în E. Kuzneţov în mono- 
grafia sa (250) 

» Şi acest tip de artă este descris într-un mod 
foarte interesant de către Kuzneţov (250, 205 ş.u). 


posibi 
sint foarte | 
„pantomimei lucrurilor“ și aceasta 
este cit se poate de firesc. Creaţia coregrafică 
se apropie aici de o limită pe care se strădu 
iește s-o depășească dar pe care se dovedești 
incapabilă totuși s-o treacă pe deplin. Dar ea 
are totuși o altă posibilitate de stabilire a unui 
contact cu lumea obiectelor — este posibilita- 
tea pe care o oferă dansului îmbrăcămintea 
concepută exact pentru el. Sensul estetic al 
acestei sinteze reiese cel mai clar ind 


lucrurilor 
it ale 


„Beriozka“ sau al reviste 
etc., unde, pentru fieca 
creează me speciale, legate prin croiala lor 
plastică ică de conţ emoţional 
al desenului dansului respectiv. Avem a face 
aici, în consecință, cu sinteza artistică a crea- 
tiei arhitectonice şi coregrafice 

La cealaltă extremitate a spectrului tipurilor 
de creaţie coregrafică, în imediata vecinătate 
a muzicii, se află arta maestrului de balet 
Aceasta seamănă aproape în toate privințele ci 
ta regizorului și locul pe care îl ocupă în f 
milia artelor coregrafice est log cu cel pe 
care îl ocupă creația regizorală în seria sa mor- 
fologică. În fond, maestrul de balet (coregraful) 
este tot un interm între muzică şi dans, 
la fel ca şi regizo: tre literatură şi creația 
actorului. La fel ca și regizorul, maestrul de 
balet este indispensabil atunci cind dispare le- 
gătura aleatorie dintre muzică și dans așa cum 
se conturase ea în cadrul sincretice ini 
tiale iar dansul este conceput în conformitate 
cu o anumită bază muzicală (care poate fi con- 


cît este mai mare 
panţi la dans, deoarece miş- 
coordonate în aşa fel 


să formeze un tot artistic bine g 


7 


culat în toate verigile sale. De aceea, maestrul 
de balet devine, pe de o parte, „coautor“ al 
compozitorului a cărui operă o transpune în 
limbajul coregrafiei (indiferent dacă opera res- 
pectivă a fost sau nu destinată acestui scop) şi, 
pe de altă parte — „primul dansator“, întrucît 
cl trebuie să danseze în gind, în imaginație, 
toate partiturile participanților la spectacolul 
de balet sau ale concertului, inainte ca acestea 
să fie executate de dansatori. Toate acestea 
fac ca structura talentului indispensabil maes 
trului de balet și a mecanismului activități 
sale creatoare să fie cit se poate de specifică, 
ceea ce ne permite să considerăm această ac 
tivitate ca un tip aparte de artă coregrafică, 
a cărei esență constă în crearea dansului și 
executarea sa în imaginație. Însumind cele 
spuse mai sus, putem înfățișa seria spectrală a 
ipurilor de artă coregrafică în modul următor 


Tabelul 41 


Contenirea dan- 
mul es morien 


ne mai rămine să examinăm din același 
punct de vedere decit domeniul creaţiei arhi- 
tectonice. 


6. Tipurile şi varietățile 
creaţiei arhitectonice 


Vom spune încă de la bun început că, în re- 
ea acestei sarcini, ne lovim de o serie de 
cultăți necunoscute analizei morfologice a 
altor domenii ale artei. Prima dificultate constă 


în faptul că existența reală a operelor arhitec- 
turii, ale artei aplicate și industriale reprezintă, 
așa cum am mai spus, o existență în cadrul 
unui ansamblu și numai în expoziţii, în vitrine 
și standuri obiectele de îmbrăcăminte și mobi- 
lele, țesăturile decorative, produsele de cera- 
mică, porțelan și bijuteriile, instrumentele de 
muncă şi armele ni se înfățișează 
Insă, în viața reală, aceste obiecte 
nu trăiesc ca exponate de muzeu, ci ca 
care satisfac cele mai diferit 
tice şi, de aceea, legătura stri 
acestor necesităţi, condiționează legătura cor 
punzătoare, existența în ansamblu a acestor 
obiecte. Întrucit toate necesităţile referitoare 
la lucrurile care la orga 
tei, vieţii şi muncii oami 
piu, identice, și obiectele resp 
privința structurii lor, foarte apropiate unul 
de altul : începind cu o construcție arhitecto- 
mică grandioasă și terminînd cu o broșă 
niaturală, incepind cu tronul împăratului și ter- 
minînd cu o mașină de frezat modernă, toate 
acestea sint obiecte, adică nişte construcţii ma- 
teriale care există în spaţiu, care sint construite 
de om pentru a-i satisface în 
cesitățile practice și spirituale, estetice și ui 

tare. De aceea, deosebirile dintre obiecte sint 
relative din toate punctele de vedere : unul şi 
același obiect poate servi unor necesităţi di 
ferite ; (la masă se poate minca, se poate juca 
bridge, se poate citi un ziar, se pot serie cărți, 
se pot face desene, se pot efectua experiențe 
de fizică, se poate înfășa un copil etc., etc.) ; 
acesta poate fi executat din cele mai diferite 
materiale (de exemplu, din lemn, piatră, metal, 
mase plastice sau, în fine, dintr-o combinaţie 
a tuturor acestor materiale) ; el poate fi foarte 
complicat din punct de vedere tehnic sau foarte 
simplu (de exempl ap obișnuit pentru 
păstrarea alimentelor sau un dulaj-frigorifie, 
un cărucior de copil, o caleaşcă sau un auto- 
mobil, etc., etc.). În sfirşit, poate fi executat 


tive în 


manual sau cu ajutorul unei maşini, fiind, în 
consecință, un rezultat al unei meserii artis 
tice sau al activităţii industriale, Toate aceste 
elemente fac deosebit de dificilă clasificarea di~ 
feritelor tipuri şi varietăţi de artă în domeniul 
examinat acum de noi 
O a doua dificultate constă în faptul că în 
familia artelor arhitectonice se constată o va- 
rietate și diversitate mult mai mare a materia- 
Jor de creație decit în orice altă sferă de ac- 
tivitate artistică. Nu va fi exagerat să spunem 
că toate materialele concrete pe care omul le 
găseşte în natură şi pe care i le oferă producția 
devin obiecte ale prelucrării estetice în cadrul 
itecturii, plicate sau design-ului 
Este şi motivul a determinat pe teore- 
cieni să clasifice artele aplicate luînd în con- 
siderare deosebirile dintre materialele utilizate 
de acestea din urmă. Semper, de exemplu, por- 
nind de la împărţirea tuturor materialelor ar- 
telor arhitectonice aplicate în patru grupe (fle- 
xibile, care rezistă bine la rupere ; moi şi p 
ce, care păstrează bine forma imprimată ; 
stice ; dure, rezistente la prelucrare) a îm- 
părțit şi artele aplicate în textile, ceramice, 
tectonice (legate de prelucrarea lemnului) și 
stereotomice (legate de prelucrarea pietrei cl. 
220, 225 șiu.). Fără îndoială, o astfel de clasi- 
ficare evidențiază anumite particularități 
tistice deosebite ale artelor care își realizea 
operele în respectivele grupe de materiale, dar 
la fel de neîndoielnic este şi faptul că nu s-a 
pus în evidenţă criteriul definirii tipologice al 
morfologiei artei. Eroarea lui Semper consta, 
în primul rind, în faptul că a absolutizat rolul 
terialului și al proprietăţilor lui fizice, în 
ce, de fapt, materialul nu este decit un 
mijloc de construcţie a formelor artistice *, Pen- 


* Continuind pe același drum, autorii lucrării ami 
tite de noi, Istoria artelor tehnice (in frunte cu 
K. Bucher) a ajuns să includă în cadrul aceluiaşi tip 


dacă este exec: t 
turnat în metal, suflat in sti 
clă, jurnat din mase plastice. Totuşi deosebi- 
rile dintre toate aceste mater iale, tehi nici şi 
nologii sint de ordin secui p: 
cu specificul limbajului ic, care rămîne în 
permanență neschimbat te aceste cazuri şi 
care este legat de faptul că vasul trebuie să 
fie conceput ca obiect cu o anumită capacitate, 
care să acționeze prin arhitectonica sa, 
istice, si uctă, compe 
e, ritm, factură si textură a suprafetei, 
decorul ornamental şi pla: 
crearea unor astfel 
are multe trăsături cos une cu li: 
turii atunci cînd limba 
lucrate se înrudeşte print 
cu limbajul pict 
tehnici de segmi 
s-ar utiliza aici (îm 
cul, stamparea etc.). 
punct 
artistică a volumelor a fosi 
al XX-lea renunțarea aproa, 
ment ca element al baj: 
sign-ului și arhitecturii (si 
foarte grăitoare a lui Loos 
) 
entarea suprafeței a ră 
întotdeauna indispensabi 
In felul acesta, avem toate motivele ca să 
delimităm drept tipuri de creaţie a că arta 
ornamentării, care se referă la modi 
tistică a suprafeţei (uneori în mod 
dent, cum este cazul țesăturii decor: 
dantelei, covorului, alteori reprezentind un 


na- 
istic al de- 
tim lozinca 
mentul 
a tesăturii, 


mas şi va e 


ă şi pe cea ar 
drept tip de area 
nului, care cuprinde sculptura în lemn, 
lemn, vasele de lemn, mobila de lemn, 


element al unei construcţii arhitectonice, a 
unor mobile, vase etc.) şi arta aplicată, care 
creează obiecte plastice tridimensionale de ca- 
pacitate. Al treilea tip de creaţie arhitectonică, 
paralel, dacă putem să ne exprimăm așa, ci! 
grafica din seria artelor plastice, este arta cărți 
În fond, limbajul artistic al acesteia se con- 
struieşte prin modelul caracteristic graficii de 
completare a foii de hirtie cu linii negre, nu- 
mai că aceste linii nu forme: ine ilu- 
zorie a unor obiecte din lumea reală, ci o com- 
poziție nonfigurativă, ornamental-azhitectonică. 
Cartea, luată în ansamblu (este vorba, evident, 
i de ziar, gazetă, de edil a-numitei gra- 
fici industriale), poate include şi elemente fi- 
gurative, rolul unor astfel de ilustraţii fiind 
aici diferit, în diferitele tipuri de ediţii. Totuşi, 
esenţa artei cărții constă tocmai în construirea 
arhitectonico-ornamentală atit a componente- 
lor separate ale cărţii (margini albe, foaie de 
titlu, supracopertă etc.), cît şi a cărţii în an- 
(el. 200; 228; 259; 281). 
Caracterizind pe scurt tipurile de creaţie a 
hitectonică descrise de noi, trebuie să observăm, 
de la bun început, că fiecare din ele se dedu- 
blează datorită progresului tehnic, aproximativ 
in acelaşi mod în care în sfera artelor plastice 
şi pictura au fost „dublate“ de foto- 
rafia artistică. În cazul de faţă sintem mar- 
a transfor- 


tori ai faptului că arta aplicată s 
mat, în decursul istoriei, într-o artă industrială 


sign), iar arta ornamentaţiei, fundamentată 
cîndva pe procedeul manual de executare a 
modelului de către artistul însuși, transfo: 
mat intr-o modalitate de proiectare a ornamen- 
tului pentru executarea lui la mașină într-un 
variabil de exemplare absolut identice, 
iar arta manuscriselor, care avea drept verigă 
rală caligrafia, a fost înlocuită de arta pro- 
iectării artistice a cărții tipărite. 

Este cit se poate de important să atragem 
atenția asupra faptului că acceaşi „dublare“ 


(d 


s-a extins în mare măsură şi asupra arhitec- 
turii, care, datorită dezvoltării industriei con- 
strucţiilor, a suferit transformăr 
dioase, încit arhitectura contemporană se înru- 
deşte cu design-ul în aceeași măsură în care 
arhitectura clasică se înrudea cu artele aplicate. 

Sint cit se poate de grăitoare în acest sens 
reflecțiile lui Corbusier. Încă la începutul de- 
ceniului al treilea al secolului nostru, cind noua 
arhitectură și design-ul abia se nășteau, el a 
definit cu spirit de pătrundere înrudirea din- 
re ele şi deosebirile calitative revoluțion 
față de arhitectura epocilor precedente. „În 
toate domeniile industriei“ — scria el în lucra- 
rea sa Despre arhitectură — „se pun probleme 
noi, se creează instrumentele necesare elaboră- 
rii lor. În faţa trecutului, acest fapt reprezintă 
o revoluție. 

Începe producția de serie a unor părți a clă- 
dirilor ; în conformitate cu noile necesități 
economice, create elementele detaliilor și 
ale ansamblului. Comparind această situaţie cu 
trecutul, vom descoperi o revoluție și în meto- 
dele şi amploarea lucrurilor întreprinse“. Pe 
baza acestor realizări are loc „o revizuire com- 
pletă a vechiului cod arhitectonic“, întrucit 
creația contemporană se străduieşte „să insu- 
fle spiritul producţiei de serie, al construcţiei 
de locuinţe în serie, să consolideze noțiunea 
de casă ca produs industrial al producției de 

asă.... Ne apropiem de o casă-mașină, produs 
dustrial, sănătos (şi sub aspect moral) și fru- 
mos, la fel de frumos ca și instrumentele de 
lucru...“ (243, 12—13). „Casa este o mașină pen- 
tru locuit“ (ibidem, 10) 

La mijlocul deceniului al șa: 
Gropius avea dreptate să afirme 
tuaţia actuală se poate exprima, în general, în 
felul următor : a avut loc o rupere de trecut 
care ne-a transformat în martori ai unui nou 
tip de arhitectură, în conformitate cu civili- 
zaţia tehnică a secolului în care trăim“ (203, 
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120). Înainte, arhitectul era un „maestru al 
meseriilor“, astăzi el trebuie să fie „artist- 
constructor“, un anume gen de designer“ (ibi- 
dem, 133—141 ş.u.), deoarece noțiunea de de- 
sign cuprinde tot domeniul construcțiilor cre- 
ate în mod artificial de noi şi receptate pe cale 
izuală — de la simplele obiecte de uz zilnic, 
pină la construcția complicată a unui intreg 
oraş...“ Esența acestui lucru constă în faptul că 
rocesul de proiectare a unei mari clădiri se 
deosebeşte de proiectarea unui simplu scaun 
numai prin parametrii lui, nu şi prin princi- 
piu“ (ibidem, 91). La fel se exprimă și teoreti 

cianul sovietic al arhitecturii, Burov: „Locul 
muncii meșteșugărești, manuale, al cărei re- 
zultat era reprezentat de arhitectura epocilor 
precedente, a fost luat de producția maşinistă 
şi de indu: izare. În legătură cu aczasta a 
trebuit să se modifice şi caracterul general al 
arhitecturii şi profesiunii arhitectului“ (185, 
140). Şi mai departe : „Astăzi se naște o nouă 
arhitectură industrială, şi cu ea apare și un 
arhitect cu un nou profil“ (ibidem, 149). 

Este cit se poate de firesc ca această nouă 
arhitectură industrială să fie numită arhi- 
tectură design, să aibă aceleași varietăți ca și 
arhitectura clasică și, la fel, segmentarea in- 
ternă a artei industriale să fie analogă cu seg- 
mentarea internă pe varietăţi a artei aplicate. 

Seria spectrală a varietăților artelor aplicate 
şi industriale le apropie, pe de o parte, de arta 
ornamentaţiei şi, pe de altă parte, de arhitec- 
. Prima varietate este executarea artistică 
a imbrăcămintei. Lucrată dintr-o țesătură, de 
cele mai multe ori, ornamentată într-un fel sau 
il, îmbrăcămintea vorbește, totuși, în lim- 
jul relaţiilor de volum, tridimensionale, plas- 
tice şi de culoare, ceea ce ne permite s-o consi 
derăm o varietate aparte a artelor aplicate şi 
industriale. Cu ea se învecinează a doua va- 
rietate — arta orfevrăriei, al cărei specific se 
defineşte prin folosirea unor anumite mate- 


caracterul miniatura! al produselor 
n funcțiile specifice şi independența 
inte. Cea de-a 
e şi industriale 
ltelor“ artistic executate, Vom 
numi prin acest cuvint (care, trebuie să recu- 
oaştem, nu este prea fericit, dar nu am reușit 
să găsim altul mai potrivit) toată multitudinea 
de unelte și instrumente ale activităţii prac- 
în vedere vasele casnice 
astrumentele de producție, 
ile etc.), care trebuie delimitate de 
e de alt tip, şi anume ale mobilării in- 
ceea ce priveşte destinaţia 
lor practică, cît şi raportul lor faţă de om, pe 
de o parte, și de mobilă și arhitectură, pe 
de altă parte. Particularităţile funcţionării aces- 
tui gen de obiecte constau în faptul că ele sa- 
necesități mai episodice, mai de scurtă 
durată ale omului decit cele care sint satis- 
făcute de atmosfera încăperilor ; de aceea, lor 
le lipsește masivitatea specifică celorlalte, ca- 
racterul static și legătura strinsă cu interiorul ; 
ele sint mai uşoare, mai mici ca dimensiuni și, 
lucru esențial, sint transportabile, pot fi mu- 
tate dintr-un loc într-altul, dintr-o încăpere în 
alta, pot fi manipulate cu ușurință, iar mobila 

d le serveşte ca adăpost 
ntre momentele 


a artei aplica 


aci 
obiectel 
teriorului, ati 


Evident, între acest gen de obiecte şi at- 
mosfera de interior nu există o graniță rigu- 


roasă. Dimpotrivă, aici o varietate a artei apli- 
cate și industriale trece lta treptat şi lent, 
astfel înc există o serie de obiecte pe care 
vem dreptul să le includem atit în prima, cît 
i în cea de-a doua categorie — de exemplu 
inagnetofonul sau televizorul — sint conside- 
rate uneori obiecte mol ori componente 
e şi fixe ale garnituri de mobilă, sau cor- 
purile de iluminat, care țin de o anum 

rietate a artei aplicate şi industriale, cînd este 
vorba de lampa de masă, lanternă și de alta 


atunci cind este vorba de lustră sau aplicele 
incorporate în arhitectura interiorului, deve- 

d părți componente ale acestuia. Dar exis- 
tenţa formelor intermediare, şi aici ca și în 
alte locuri, nu neagă, ci dimpotrivă, subliniază 
deosebirile calitative dintre sferele pe care le 
leagă 


Cea de-a patra varietate a artelor industriale 
şi aplicate este, așadar, amenajarea artistică a 
interioarelor, care include mobila şi instalaţiile 
de lucru. Unitatea dintre aceste două tipuri nu 
trebuie să ni se pară surprinzătoare : mobila 


nu este decit o îmbinare de obiecte de anumite 
organizării 


dimensiuni, destinate 
e forme ale ac 


unor anu- 
iar instala- 
re de obiecte 
ă în încăperea în care se desfășoară 
ca şi sînt chemate să organizeze alte forme 
te — dar, în principiu, de același tip - 
ale activității practice. De aceea, din punctul 
re al artistului constructor, nu există 
erență de principiu între o masă pe car 
se mănincă, o masă de scris, o masă chirurgi 
lă, una de desen, un banc de timplărie, un 
rice alt tip de masă de lucru, 
suprafață delimitată, ridicată de la po- 
dea și destinată executării pe ea a celor mai 
diferite acţiuni practice; tot aşa după cum 
nu există o diferenţă de principiu intre un fo- 
m, scaunul din sala de 
teatru, din bibli u din cabinetul unei 
instituţii, scaunul —dentistului, al frizerului, 
nul de lucru al pilotului, dispecerului, la- 
ntului, telefonistei ; sau între dulapul pen- 
noastră şi cel 
de la uzină, între etajera cu cărți şi cea cu in- 
sirumente etc, etc. Pe lingă aceasta, grupele 
acestor tipuri de obiecte se apropie unele de 
altele : în primul rînd, prin concordanța din- 
ensiunile lor și ale arhitecturii interio- 
ui (camerei, sălii, atelierului, laboratorului), 
precum şi ale omului care operează cu ele ; în 
i in legătura nemijlocită cu ar- 


borau 
iru îmbrăcăminte din locuința 


hitectura interiorului, deoarece aceste obiecte 
reprezintă un fel de' prelungire a acestuia și 
ermediar între el şi om (lucrul acesta 
exprimi ticular, în faptul că obiecte 
în cauză, pe lingă funcţiile lor directe, mai au 
şi o funcţie pur ahitectonică, și anume funcția 
de organizare internă a spațiului interiorului, 
planificarea sa din punct de vedere utilitar-es- 
tetic); în al treilea rind, prin structura lor 
plastică și de volum, care condiționează ade- 
sea abordarea lor arhitectonică în procesul con- 
stituirii formelor artistice (în acest sens, este 
grăitor faptul că de proiectarea acestor obiecte 
se ocupă adesea işi) ; în al patrulea 
rind, prin genul de materiale cu ajutorul că- 
rora sint executate aceste obiecte (aceste n 
teriale se limitează, de obicei, la lem 
şi mase plastice, cu caracter de excepți 
zindu-se și materiale ceramice, de hi 
materialele textile sînt folosite numai pentru 
a acoperi anumite s ectelor). 
Această varietate a artelor industria 

cate ne conduce spre 1 al creației 
arhitectonice — și anume arhitectura, care, la 
rindul său, poate fi împărțită în trei varietăţi 
ătoare. Pe prima di 


al cuvîntului arhitectură 
prin arta clădirilor acea v 


a arhitecturii 


care include în sine proiectarea și construirea 
tuturor tipu existente de clădiri — case 
de locuit şi întreprinderi industriale, temple și 


cetăţi, gări şi teat 
dirilor const 
zintă 


etc. Specificul artei clă- 
faptul că operele 
a) volume spaţiale materiale ini 


ul autohton zodcestvo, 


* Autorul foloseşte terme aceste, 


sinonim aproape perfect itek 
tura; tinind seam: să exprime 
autorul prin acest m, am considerat că cea m: 
potrivită redare în limba română ar fi arta clădi- 
ilor (nota trad) 


wr 


care trebuie să se desfăşoare diferite procese 
ale activității omului ; b) edificii care depăşesc 
considerabil prin dimensiunile lor dimensiunile 
scă, 
se roage sau să se distreze în 
itat de ele); c) obiecte care po- 
„măsuri artistice“, una exterioară și 
una interioară, intrucit ele sint destinate să-şi 
exercite influența estetică și asupra celor care 
se află în ele, şi asupra celor care se află în 
fața lor (se înţelege că aspectul interior și ex- 
terior al unei clădiri sint legate între ele prin- 
tmo logică artistică detinită, dar, în același 
timp, ele işi păstrează o oarecare indepen- 
denţă). 

Această bidimensionalitate artis a opere- 
lor artei clădirilor determină și lărgirea acţiu- 
nii lor estetice în ambele direcţii. Ca urmare, 
energia lor artistică se extinde, pe de o parte, 
asupra obiectelor care se află în interiorul clă- 
dirii şi reprezintă un fel de continuare internă 
a arhitecturii acesteia (mobila, diferitele insta- 
laţii din în ele etc.) şi, pe de altă 
parte, asupra obiectelor care înconjoară clădi- 
rea pe stradă şi sint legate într-un fel sau al- 
tul cu exteriorul clădirii (de exemplu, stilpii 
de iluminat, chioșcurile, gheretele, gardurile, 

pii pentru afișe, vazele pentru flori de pe 
stradă, urnele ete.), Construcţia artistică a aces- 
tei ultime serii de obiecte formează cea de-a 
doua varietate a creaţiei arhitecturale, așa-nu- 
mita arhitectură a formelor mici; ea prezintă 
deosebiri importante față de arta construcții- 
lor şi, în zilele noastre, reprezintă, de regulă, 
un domeniu specializat de activitate a arhitec- 
ților*. În felul acesta, arta construcţiilor se 


Formele 


arhitectonice mici — scrie 
edificii şi construcţii care completează 
itectura, clădirilor orăşeneşti şi edificiilor. şi re- 
zintă elemente ale amenajării piețelor, străzilor, 
nrădinilor şi parcurilor orașelor“. El include 11 tipuri 
de construcţii în aceste forme (301, 3), 


V. Svi- 


învecinează, pe de o p 
şi aplicate 


parte, cu „arhi 
să elaboreze mediul amb 
zii, pieţei ete. 

Pe a , la rezol- 
varea acestei sarcini contribuie și o a treia va- 
rietate a arhitectu ă nu are 
o denumire precisă ; o vom n 
gie, arhitectura formelor mari. 
elaborarea artistică a uno 
tale cum ar fi podu 
denivelate, obeliscur de triumf, tur- 
nurile de radio și televiziune etc. Aceste obiec- 


ve nu reprezintă ci ece nu creează 
spaţii închise cu o structură artistică bidimen- 
sională, atit de caracteristică acestora, iar de 


ele se deo- 
lexitatea construc- 
t care le revine în 


operele „arhitecturii formel 
sebesc prin dimensiuni, com] 
tiei tehnice și rolul deosel 
urbanistică. 

Cel de-al cincilea tip de creație arhitectonică, 
situat în imediata vecinătate a arhitecturii, este 
arhitectura mijloacelor de transport. Colecțiile 
din muzee ne furnizează o idee clară despre 
înalta valoare artistică de care dispuneau băi 
cile, săniile, căruțele şi caretele executate odi- 
ară, astfel încît nu ne vom mira că „în 
nba franceză“ — după cum a remarcat A. Bu- 
rov — echipajele se numeau mobile și erau 
proiectate de arhitecţi“ (185, 28) ; „arhitectura 
corăbiilor, se evidenția, în secolul al XVIII-lea“ 
— după mărturia lui P. Cekalovski — 
varietate aparte a arhitecturii, alături de arhi- 
tectura orășenească şi militară“ (328, 156). Şi 
în zilele noastre, automobilul şi tramvaiul, avio- 
nul și motonava, sint create prin participarea 
directă a arhitecţilor și specialiştilor în design. 
Prin însăși natura lor, prin dimensiuni, pre- 
zena unui interior, caracterul materialelor 
trebuințate etc., mijloacele de transport se afl 


ast 


la intersecţia designului cu arhitectura *, 
t se aflau la intersecția dintre ar- 
u lica! 
de-al şaselea tip de creație arhitectonică 
efinit prin faptul că ansamblurile de 
obiecte create în oraş sau în sat includ într-o 
măsură mai mare sau mai mică şi porțiuni de 
pătrund în aceste ansambluri nu 
n mod mecanic, ci contopindu-se organic, 
adică suferind o prelucrare artistică şi o mo- 
hitectonică. În felul acesta s-a deli- 
c arla parcurilor şi a grădinilor, 
m este frecvent numită, arhitectura 
ificul ei este definit nu numai de 
ul vegetal viu, ci și de destinaţia prac- 
că vitală a acestuia, care constă in stabilirea 
găturii între om şi natură și nu în separarea 
mului de natură. Spre deosebire de arta con- 
trucţiilor, „arhitectura verde“ creează o ima- 
șine a spațiului deschis și nu închis, iar ope- 
rele ei nu cresc în înălțime, ci se desfășoară 
pe pămînt ; spre deosebire de arhitectura mij- 
elor de transport, ea cucerește spaţiul nu 
prin propria ei mișcare, ci prin dorința de miş- 
care a omului (cf. 309; 252; 218)» 
In tip aparte și deosebit de specific al crea- 
tici arhitectonice este urbanistica. Locul ocupat 
aseamănă 
a locul ocupat de arta 
ijorului în sfera cre le. Urbanis- 
tica este un fel de „regie arhitectonică“, che- 
mată să creeze imaginea artistică a întregului 
, aşezare, raion, ansamblu 
re, la fel ca şi regia, „moare“ odată cu 


a 


verde. Spi 


le ea în această familie de arte 
-0 sei 


e de priv 


* Acestei probleme i-a fost consacrată interesanta 
lizertație a lui T. L. Savov, intitulată Influența fac- 
orilor urbanistici asupra dezvoltării şi modelării for- 
melor mijloacelor transportului orăşenese în comun 


pasageri (303). 
Arta japoneză ikebana poate fi considerată drept 
un gon miniatura „arhitecturii destinat 


întruchiparea concretă a inter spre 
deosebire de arta regizorului, care re-creează 
o operă a unui scriitor, urbanistica îndeplineşte 
şi funcţia dramaturgiei şi poate fi numită chiar 
o „dramaturgie arhitectonică“. Pe de altă parte, 
spre deosebire de dramaturgie şi regie, arta 
urbanisticii nu reprezintă o verigă indispensa- 
bilă a creaţiei arhitectonice — ea este indis- 
pensabilă numai atunci cînd se proiectează an- 
sambluri complexe, mari, compuse din mai 
multe elemente. În acest sens, ea seamănă cu 
arta dirijorului — membru nu obligatoriu, ci 
facultativ al colectivelor de interpreți, necesi- 
tatea prezenţei sale fiind direct proporțională 
cu numărul și diversitatea elementelor din care 
e compune ansamblul artistic respectiv. În 
mod analog, rolul proiectului urbanistic creşte 
în măsura în care este necesar să se coordo- 
neze activitatea mai multor arhi construc- 
tori, arhitecți ai spațiilor verzi, pictori etc., care 
creează formele arhitectonice mari și mici, mij- 
loacele de transport, în fine, chiar şi activita- 
tea sculptorilor-monumentalişti. 

În seria formelor creaţiei arhitectonice care 
nt integrate în arta urbanistici, trebuie să 
delimităm arta arhitecturii acvatice, arta jocu- 
rilor de artificii şi arta reclamei dinamice lu- 
minoase. Specificul lor constă în faptul că ele 
conduc arhitectura foarte aproape de creația 
coregrafică, prezentind privirilor noastre un 
anume gen de „dansuri“ : „dansul apei“ și 
„dansul focului“. Deşi arta încadrării jeturilor 
de apă mişcătoare în ansamblurile urbanistice 
şi de grădini are un trecut mai glorios decit 
prezentul, se poate afirma că ea îşi va ciștiga 
şi un viitor glorios. În orice caz, examinind 
această formă de artă din punct de vedere strict 
morfologic, vom descoperi în ea manifestarea 
Jegică a strădaniei creației arhitectonice de a-și 
depăși caracterul, am spune, „înnăscut“ static, 
imobilitatea. O altă încercare, de acelaşi gen, 
a fost întreprinsă încă demult, în cadrul artei 


focurilor de artificii, care creează forme dina- 
mice ale ornaumentului monumental coloristic. 
In epoca noastră, dezvoltarea electrotehnicii a 
permis să se găsească o nouă cale de dinami- 
zare a ornamentului — avem în vedere recla- 
mele luminoase monumentale, care reprezintă 
un tip aparte de „joc de artificii aplicate“ ”. 
Respectind, în acest caz, principiul repre- 
zentării segmentărilor morfologice adoptat de 
noi, seria spectrală a tipurilor şi varietăţilor 
creaţiei arhitectonice va arăta în felul următor 
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G. Ghidoni se întreba de ce, după ce au atins punc- 
tul culminant, la începutul secolului al XIX-lea, ad- 
mirabilele compoziţii ale marilor maeştri ai focurilor 


Tir actorul 


7. Tipurile de arte sincretico-sintetice 
şi varietățile lor 


lor, ne-am lovit nu o dată de faptul 
embre“, cu o st 
posedă capacitatea de a acţiona 


simple, „monon 


din „zilele solemne“ — de ce s-a stins atit 
această artă ? Și tot el 
a pătruns ele 


genereze fenomene artistice cu o struc- 
tură imagistică binară. Astfel de „bimembri“ 
artistici iau naștere, după cum am văzut, în 
zonele de interferență ale familiilor de arte, 
Dar nivelul binar al „hibridizării“ artistice nu 
face decit să deschidă ușa spre clasa artelor de 
sinteză. 'Tot aşa după cum elementele, chimice 
se pot uni nu numai două cite două (de exem- 
plu hidrogenul cu oxigenul sau cuprul cu sul- 
ful), ci şi în combinaţii mai complicate, cite 
trei, patru ete, tot aşa și elementele monova- 
lente ale artei prezintă capacitatea de a forma 
combinaţii plurimembre. Din punct de vedere 
istoric, am examinat deja problema apariţiei 
artelor de sinteză și acum nu ne mai rămîne 


decit s-o m în alt plan — pur teor 
tic, structural-sistemic. 
Sa noastră constă în splica dacă 


vreo legitate obiectivă, iar dacă există, 
asta (sau acestea), în desfăşurarea 
acestor „reacţii“ de interacțiune a diferitelor 
arte simple, care duc la apariţia formațiunilor 
artistice plurimembre. 
ste cit se poate de firesc ca, cu cit este mai 
e numărul componentelor care se reunese 
tr-un întreg, cu atit mai complicată să fie și 
gătura lor organică. În formațiunile artistice 
binare literar-artistice, sculptural-arhitectonice 
etc., legarea celor două componente într-un in- 
treg organic nu depindea decit de capacitatea 
uneia dintre ele de a şi-o subordona pe cea 
Jaltă, de a şi-o acorda (sau invers, de a se 
orda cu cealaltă). Pentru apariţia structurilor 
artistice plurimembre, accastă condiţie nu mai 
este suficientă. Aici este indispensabilă o con- 
diție a sintezei — și anume apariţia unui anu- 
mit element de leg a unei energii artis- 
tice speciale, care să fie capabilă să organizeze 
istemul complex generat, să-i lege toate ele- 
mentele laolaltă, într-un singur tot viabil. În 
majoritatea artelor de sinteză plurimembre — 
rta scenică, cinematograful, televiziunea, ra- 


ea — acest rol este îndeplinit de 
creația regizorului. 

Este adevărat că, adesea, se obiectează că 
teatrul este mult mai vechi decit arta regiei — 
naşterea celui dintii este datată în cultura an- 
tică, în timp ce apariția celei de a doua a avut 
loc la hotarul dintre secolul al XIX-lea și al 
XX-lea. Dar nu este greu să ne dăm seama că 
asemenea reprezentări se bazează pe o inco- 
rectă identificare a artei regiei cu profesiunea 
de regizor. Aceasta din urmă, ce e drept, s-a 
delimitat în procesul „diviziunii muncii sce- 
nice“ destul de recent, însă arta regiei, ca ata- 
re, este, în principiu, ja fel de veche ca şi tea- 
trul, numai că, în primele faze ale dezvoltării 
sale, rolul regizorului era indeplinit fie de dra- 
maturg, fie de directo upei de actori, mai 
tirziu de antreprenor. În orice caz, nu numai 
teatrul rusesc din secolul al XIX-lea, dar nici 


teatrul lui Shakespeare, nici al lui Molière și 
nici chiar teatrul lui Eschyl nu pot fi numite 
„preregizorale“ decit în mod cu totul conven- 
tional. Are dreptate Tairov cind spune : „Sub 
diverse denumiri și sub diverse chipuri, regi- 
zorul a existat în mod constant și va continua 


să existe în teatru, decarece existența sa este 
generată de însăși esența fundamentală a artei 
teatrale...“ (312, 10). Istoria teatrului se ca- 
acterizează, din cest punct de vede 

creșterea treptată a ponderii creați 

rale, care a culminat cu doli 

pă dată, a profesi pendente a regizo- 
tului. Va trebui să fim de acord cu M. Rehels, 
care spune : „Regia are tot atiți: cit şi arta 
teatrală. Dar este drept că personalitatea re- 
gizoru şit în evidență cu mai puţin de 
o sută de ani în urmă“ (293, 6). Lipsa totală a 
regiei nu a fost posibilă decit în formele sin- 
cretice ale creaţiei primitive şi folclorice. Uni. 
tatea lor era o unitate firească, necăutată, nai- 
vă. Ea nu necesita nici un fel de eforturi spe- 
ciale, întrucit diferitele modalităţi de activitate 
artistică încă nu se conştientizaseră ca arte 


independente. Mai mult chiar, datorită slabei 
consolidări a tuturor elementelor componente 
ale creaţiei sale și caracterului lor variabil, ba- 
at pe inseparabilitatea creaţiei primare de cea 
secundară (interpretativă), se deschidea un spa- 
atit de larg pentru improvizații (e suficient 
i amintim carnavalul medieval sau Comme- 
dia dell'arte) incit nu apărea nici un fel de 
aecesitate a prezenței unui coordonator şi fixa- 
tor al legăturilor de integrare, care să conso- 
lideze structura heterogenă a artei respective *. 

Situaţia s-a modificat radical atunci cind 
e legături au început să nu mai fie firești, 
tificiale, după ce fiecare tip de artă şi-a 
dobindit independența şi după ce a avut loc 
delimitarea riguroasă a creaţiei primare de 
creaţia secundară, În momentul de faţă, în tea- 
irul modern şi încă şi mai mult în arta cine- 
matografică, arta televiziunii, a radioului, nu 
ne mai putem descurca fără creaţia regizorală. 
Evident, putem face o deosebire convenţională 
intre așa-numitul „teatru regizoral“ și teatru 
actoricesc“, intrucit, într-adevăr, raportul din- 
tre creaţia actoricească şi cea regizorală diferă 
de la caz la caz; uneori se întimplă ca regi- 
zorul „să moară“ în actori, alteori se întimplă 
ca actorii să nu reprezinte decit semne ale in- 
tenţiilor regizorale (un caz limită este cazul 
actorilor-marionete“ ai lui Gordon Craig) ; to- 
uși, în toate aceste cazuri, regia se dovedeşte 


= Dealtfel, V. Haruzina, bazindu-se pe un material 
etnografic foarte bogat, afirmă că și în stadiile cele 
mai timpurii de dezvoltare a artei dramatice există 
elementul organizatoric regizoral (414, 63—65). 

Teoreticianul american A. Dean situează apariţia 
egiei ceva mai tirziu, primul regizor fiind, după el, 
conducătorul corului din teatrul antie grecese (44, 
23). După D. Kallistov, în teatrul antic „conducăto- 
ul corului prelua asupra sa toată partea organiza- 
inclusiv cheltuielile, iar autorul, partea regizo- 
í, inclusiv repeti (389, 18). CE. și 
tesante cu privire la creaţia regizorală în folclor 
lui P. Bogatiriov (178, 91—103). 


a fi un moment indispensabil și constant al 
sintezei scenice, cel care organizează această 
sinteză, coordonind eforturile tuturor partici- 
panţilor la acţiunea din teatru, asigurind ui 
tatea şi coeziunea sa arti 

gizorul este un mijlocitor indispensabil între 
dramaturg şi actor, tehnicianul de lumini, con 
pozitor, arhitectul decorator, un mijlocitor care 
trebuie să facă piesa vizibilă și auzibilă, adică 
să fie sonoră şi întruchipată plastic. În acest 
scop trebuie să selecteze, din multitudinea de 
interpretări posibile, una singură, care i se pare 
mai corectă, mai profundă, mai perfectă. Pe 
lingă aceasta, regizorul este coordonatorul efor- 
turilor artistice ale tuturor celor care participă 
la crearea spectacolului, rolul lui fiind cu atit 
mai mare, cu cit este mai mare numărul \com- 
ponenţilor pe care trebuie să-i reunească în- 
tr-un singur tot (de aceea, în activitatea de- 
clamatorului intervenţia regizorului nu are loc 
întotdeauna și nu este deloc indispensabilă, în 
principiu). 

În felul acesta, creaţia regizorală, cimentind 
teatrul ca tip de artă de sinteză, îi asigură 
posibilitatea unei existențe artistice indepen- 
dente. 

Din acest unghi ne apare cit se poate de clar 
inconsistența celor două puncte de vedere 
opuse : primul ne obligă să apreciem arta re- 
giei ca pe „un rău necesar“ (A. Kugel, 249, 37), 
în timp ce cel de-al doilea ne permite să cor 
siderăm că adevărații „dramaturgi din ulti 
treizeci de ani nu sint autorii, ci regizorii“ 
(J. Vilard, 189, 71). în realitate, arta regizorală 
se caracterizează printr-o dialectică foarte spe- 
cifică şi clară : pe de o parte, ea reprezintă un 
tip de creaţie de sine stătător, diferit de toate 
celelalte tipuri cunoscute, cum ar fi arta dra- 
maturgului, a actorului, a pictorului ete., deși 
include în sine şi momente din arta dramatur- 
giei, a actoriei, picturii etc... De aceea este şi 
posibilă contopirea profesiunii de regizor şi cu 
cea de dramaturg (de exemplu, Brecht), cu cea 


de actor (Stanislavski), de pictor (de exemplu, 
Akimov); pe de altă parte, arta regizorului nu 
xistă în afara creaţiei actorului, iar în cine- 
natograt în afara creaţiei operatorului. Arta 
regiei este arta cel mai puţin independentă, 
deoarece ea se suprapune peste toate celelalte, 
le „mină“ pe una în întimpinarea celeilalte şi, 
în ultimă instanță, creează o artă nouă, bazată 
pe sinteza celor dinti 

Această contradicţie ia naștere pentru că 
arta regizorală nu dispune de mijloace proprii 
de reprezentare — ea își poate realiza inten- 
tiile artistice numai în „corpul“ altor arte — al 
teraturii, artei actorului, operatorului, picturii, 
dansului, muzicii. Aceasta înseamnă că arta re- 
gizorului, fiind prin ea însăși o artă pur spi- 
rituală, are nevoie, pentru a-și realiza efor- 

rile de integrare, de o anumită „bază mate- 
rială“, care să-i permită să contopească într-un 

ngur tot dramaturgia literară, mimesisul ac- 
toricesc sau dansul, pictura, muzica. Această 
bază tehnico-materială este reprezentată, în ca- 
zul sintezei teatrale, de tehnica scenei, al sin- 
tezei cinematografice de tehnica turnării și pro- 
iectării filmului, al sintezei radiofonice de teh- 
mica înregistrării şi transmiterii spectacolului 
radiofonic. Aceasta este baza care a și definit 
specificul fiecărui tip de artă de sinteză, deoa- 
rece de ea depinde modul în care se vor cris- 
taliza relaţiile dintre componentele artistice ale 
sintezei. 

Astfel, tehnica scenei, care delimitează un 
anumit spaţiu pentru desfășurarea acţiunii în 
faţa publicului, conferă prin aceasta creaţiei 
actoricești o pondere pe care ea n-o are în alte 
arte de sinteză. Pe lingă aceasta, în cadrul fa- 
miliei artelor scenice, locul artei actorului în 
structura generală a spectacolului, ca și rapor- 
tul acesteia față de celelalte elemente compo- 
nte ale sintezei diferă de la caz la caz, Aici 


ui predomină pe scenă în mod 
individual şi indivizibil, sprijinindu-se doar pe 


un scenariu literar și recurgînd numai sporadic 


la ajutorul dansului, muzicii sau artelor plas- 
tice — avem în vedere acel tip de teatru dr. 
matic, care, în istoria artelor, şi-a găsit cea 
mai clară expresie, în primul rind, în comme- 
dia dell'arte, iar în zilele noastre a cut de 
pe scena profesionistă în cadrul creației de 
amatori sau a jocurilor de societate (de exer 
plu, în reprezentarea șaradelor), iar în viitor, 
pe măsură ce va crește nivelul culturii, va a 
probabil, şanse să se întoarcă pe scenă şi să 
loc mai însemnat aici decit inainte * ; 

2) arta actorului îşi împarte ezistența pe 
scenă cu literatura — acesta este, de regulă, 
teatrul dramatic obișnuit, despre care se spune, 
pe drept cuvint, că la baza lui se află arta ac- 
torului ** ; 

3) arta actorului trăieşte pe scenă în unita- 
te cu arta execuției muzicale — este vorba de 
teatrul de operă și de operetă (deşi raportul 
dintre componenta muzicală şi cea actoricească 
în aceste două varietăți de teatru muzical nu 
este acelaşi) ; 

4) arta actorului trăieşte pe scenă, unindu-se 
cu arta execuţiei coregrafice, impingind în plan 


* Prognozele cor 
se vor mai părea 
improvizație nu va 
exista alături de acesta. Ve rd cu J. Za 
a venit vremea teatrului de 
ju va mai reprezenta 
ci va fi 
creatorii spectacolului, un adevărat creator al piesei” 
(27, 176). O bază admirabilă în acest sens creează 
teatrul de amatori. În orice caz, sintem încli 
considerăm drept profund simptoimatică amploarea pe 
iativa, improvizăr 
nele emisiuni de 


spunzătoare ale lui Tairov nu ni 
a că teatrul de 


r“, ci va 


june, 
tocmai pe 


chiar dacă rol 
amaturg, iar arta tea- 
nul rînd, arta actorului 

exprimat această situatie contradictorie Nemiror 
Dancenko (276, vol. 1, 46). 
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ccundar nu numai literatura, ci şi muzica — 
este ceea ce se intimplă în cazul baletului ; 

5) arta actorului își împarte existența cu ar- 
tele plastice, așa cum se înlimplă în teatrul de 
păpuși. 

Acestea sint tipurile fundamentale ale artei 
scenice * care, pe de o parte, diferă una de 
alta, iar, pe de altă parte, sint legate una de 
alta prin intermediul „elementului principal“ 
care rămine în mod consecvent arta actorului. 
Şi literatura, și muzica, şi dansul și artele plas- 
tice pot să joace în teatru rolul principal numai 
în unitate cu arta actorului și niciodată fără 
acesta, sau în detrimentul ei **. 

În felul acesta, observăm că există tot atitea 
tipuri de artă cite elemente artistice întră în 
sinteza teatrală. Dar, printre aceste elemente, 
nu vom găsi nici un reprezentant al celei de-a 
şasea familii de arte — creaţia arhitectonică, 
Cum se explică acest lucru ? 


* Nu se includ alci nici cire 
spectacolele şi serbările de masă, întrucit acestea re- 
prezintă — aşa cum am spus mai sus — forme de 
imbinare în conglomerate sau ansambluri a diver- 
selor arte, și nu este vorba de acea sinteză organică 
care dă naştere tipurilor de arte teatrale enumerate 
de 


Această situaţie pare să contrazică 
teatrului chinezesc. Cercetătoarea serie că „(ii 
noştință cu teatrul clasic chinez, este foare greu să 
răspunzi la întrebarea care este aici elementul prin- 
cipal. Caracterul de sinteză al teatrului chinez 
diional reprezintă o contopire într-un singur tot a 
muzicii, dansului, cintecului, dialogului ete. și tocmai 
aceasta este admirabila sa particularitate“ (194a, Și 
Trebuie, totusi, să precizăm că aici nu putem vorbi 
de o structură de sinteză, ci de una sineretică, struc- 
tură care a menținut în teatrul chinezese unitatea 
primordială a elementelor artei „muzicale“, atrăgind 
aici chiar și elemente ale artelor plastice și circului 
ŞI tocmai în virtutea acestui fapt nu prezintă o domi- 
nantă clară. Dealtfel, avem dreptul să spunem că 
are si el, totuși, o dominantă. și anume tocmai arta 
actorului, care se manifestă în unitatea sincretică a 
mijloacelor sale de expresie — şi nu este întimplă- 
tor faptul că aceeaşi autoare conchide că: „în acest 
teatru întreaga atenție se concentrează asupra act 
rului“ (ibidem). 


La prima vedere, s-ar părea că aceasta din 
urmă şi arta scenică sint atit de departe una 
de alta, incit un contact direct între ele ar fi 
de neimaginat. Dar o asemenea concluzie ar fi 
prematură. În realitate, un astfel de contact se 
produce, numai că se manifestă într-un mod 
foarte aparte : este vorba de arta amenajării, 
luată în cele două variante ale sale — arta 
amenajării expozițiilor şi arta amenajării vitri- 
nelor. 


Fără a mai repeta ceea ce am spus deja cu 
privire la acest tip de sinteză artistică, vom 
atrage atenţia asupra neașteptatei apropieri de 
sinteza scenică. În fond, o vitrină amenajată 
artistic nu reprezintă decit un gen aparte de 
scenă, în care este înfăţişată o anumită acţiune, 
care, ce e drept, nu este jucată de actori, ci de 
obiecte, dar este oricum jucată de acestea, de- 
oarece fiecare obiect expus în vitrină joacă un 
anumit rol și se raportează la celelalte în con- 
formitate cu legile expresivităţii logice și emo- 
tionale, și nu în funcție de destinaţia lui prac- 
tică (cf. 183, 54—58). În mod analog, și omul 
care se opreşte lingă vitrină devine pentru o a- 
numită perioadă de timp spectator, la fel ca și 
spectatorul de la teatru şi nu va pleca din faţa 
vitrinei şi nu va înceta actul receptării, pînă 
cînd nu va sesiza „acţiunea“ concretă care se 
petrece pe scena acesteia. Dacă ne vom referi 
la amenajarea . artistică a expozițiilor mari, 
vom constata că aici asemănarea cu arta sce- 
nică este încă şi mai mare. 

În primul rind, volumul integrațional al sin- 
tezei expoziţionale a artelor este mult mai mare 
decit în cazul amenajării unei vitrine. Aici nu 
se îmbină numai rezolvarea arhitectonică şi 
mijloacele artelor aplicate și plastice, ci se pot 
include și o lozincă poetică, un a-ompaniament 
muzical, un ecran cinematografic, ba chiar, cum 
am mai amintit, o pantomimă. 

În al doilea rind, marile expoziţii industriale 
sau general culturale sint organizate pe do- 
menii, sau pot fi naţionale, internaționale, aşa- 


dar lipsite de acel scop utilitar direct, de re- 
clamă, care este propriu întotdeauna unei vi- 
trine. În acest sens, arta amenajării expozitillor 
este mai aproape de arta scenică, deoarece se 
află întotdeauna în limitele unei arte mono- 
funcţionale „pure“ ; ea se poate manifesta, în 
primul rînd, ca spectacol, şi toate sarcinile uti- 
litare se ascund în adincurile conținutului ei 
invizibile pentru ochiul privitorului. 

Dar Nerul principal este că, în al treilea rînd 
amenajarea unor astfel de expoziții depăseste 
unizitatea momentului acțiunii, specific, de re- 
gulă, vitrinei, și se ridică ptnă la organizarea 
acţiunii în timp; artiștii nu numai că amena- 
jează diferitele standuri dar, în primul rind 
rezolvă planificarea întregii expoziţii în asa fe) 
încît să asigure un anumit traseu pentru vizi- 
een ce presupune o programare a suc- 
impresiilor produse de diferitele stan- 
fragmente și porțiuni ale expozitiei. Sîn- 
tem pe deplin îndreptăţiți să vorbim aici des- 
pre elaborarea „subiectului“ expozitiei, subi 
tul care organizează diversele modalităţi de re- 
ceptare individuală de către privitor a planului 
expoziţiei gîndit de autori (acesta se numeşte, 
de obicei „filmul“ expoziţiei și acest termen 
este cit se poate de grăitor). Mai mult chiar, nu 
m să nu fim de acord cu B. Brodski care 
că „autorul expoziţiei a devenit un regi 
zor“ care operează cu componente provenind 
din cele mai diferite arte şi creează din ele un 
singur tot artistic (183, 85). 

Tată un exemplu interesant : descriind „me- 
najeria automobilelor“ organizată de unul din- 
tre cei mai mari specialiști în design, Nelson. la 
iew York, Glazicev scrie că realizatorul acestei 

„menajeri“ a pornit de la următoarea premisă 
programatică : „spectacol, şi nu expoziție ; re- 
prezentaţie, și nu informaţie ; emoție, şi nu teh- 
nică“ (197, 49). Am spune mai exact : Nelson. 
sn ca oricare alt maestru al artei expoziționale, a 


dorit să prezinte tehnica prin emoție, să aducă 
informaţii prin reprezentaţie, adică să transfor- 
me expoziţia într-un anume gen de spectacol. 

În felul acesta se explică faptul că specificul 
artelor ua t o piedică 
aniilor de sintetizare a 
creației artistice în cadrul familiei artelor sze- 

i nu a făcut decit să refracte într-un 
le care acţio- 


incipiil 


gens 


Să vorbim acum despre alt grup de arte de 
inteză, care nu s-au format pe străvechea bază 
scenică, ci pe cea mai nouă bază a tehnicii, A- 
cestea sînt arta televiziunii, a radioului, a cine- 
matografului. 

S-ar părea că în structura sintezei cinema- 
tografice arta actorului ar trebui să ocupe ace- 
leași poziţii ca și în teatru. În realitate, rapor- 
tul dintre forțele artistice se dovedeşte a fi cu 
totul altul în arta cinematografică — experiența 
tristă a real celor mai diferite tipuri de fil- 
me-spectacole (dramatice, de operă, de balet) 
ne-a demonstrat în cel mai convingător mod 
tocmai contr: Este vor 
pla fixare pe peliculă a acțiunii jucate de actori 
o transformă dintr-o acțiune care se petrece sub 
ochii noştri, într-o acțiune care a avut loc cind- 
va, adică o transpune din prezent în trecut, iar 
pelicula cinematografică devine înlocuitorul ei, 
reprezentantul și purtătorul expresiei acesteia. 
Prin aceasta, arta cinematografică devine o artă 
— în esenţă, plastică — nu în sensul general că 
ar opera cu un sistem de semne sau imagini 
plastice (cu acesta operează şi teatrul), ci în sen- 
sul mai restrîns și mai conzret în care numim 
„arte plastice“ pictura, grafica, sculptura, foto- 
grafia artist timplător faptul că 
termenul „tablou cinematografic“ a devenit si- 
nonim cu „film“, De aceea H. Lemaitre avea 
toate motivele să numească cinematograful „o 
artă figurativă“, referindu-se la legătura sa pro- 


si 
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fundă, istorică și structurală cu pictura şi cele- 
Jalte arte plastice (32, 11—14) * 

Atita timp cit cinematograful era mut, natu- 
ra sa plastică nu trezea nici un fel de îndoieli 
— ea a fost de multe ori stabilită de către 
S. Eisenstein, A. Dovjenko, V. Pudovkin, B. 


asz şi alţi teoreticieni ai cinematografului 
mut. În momentul în care această artă „a înce- 
put să vorbească“ — fapt ce a făcut să crease 
considerabil rolul bazei sale literare, a scenariu- 
lui — a început să se creeze impresia că a- 
ceasta ar reprezenta dominanta sintezei cine- 
matografice (acest punct de vedere a fost for- 
ulat foarte clar de către I. Manevici, care a 
umit arta cinematografică „o literatură con- 

ă (cf. 263, 21—22, 39 ş.a.). O atare con- 
cepţie este la fel de inconsistentă, de exemplu, 
ca şi blestemele proferate la vremea sa la adre- 
turii literare a filmului de către R. Arn- 
heim (cf. 173). Subsistemul literar a pătruns 
organic în structura sintezei cinematografice, 
dar aceasta nu şi-a pierdut din această cauză do- 
minanta sa expresivă, ci şi-a lărgit cimpul de 
expresie, introducindu-l aici pe omul care vor- 
beşte cu aceleaşi drepturi ca și omul care ac- 
fionează în tăcere (sau care dă numai minimu- 
mul de replici necesare înţelegerii acţiunii și 
care sînt fixate prin titrare). 

Cu mare greutate ar putea fi justificată o în- 
cercare de impăcare a acestor două poziții con- 
trare, de felul celei întreprinse de V. Jdan. „O- 
dată cu apariția cinematografului sonor — re- 
marca el — au luat naştere nu o dată dispute 
în legătură cu elementul principal în structura 
agi fice : cuvintul sau repre 
zentarea ?“ Criticul consideră, totuşi, că însăşi 
modalitatea de punere a problemei este „abso- 
lut scolastică“, deoarece ignoră toate împreju- 


* O poziție analogă au, în acest sens, o serie de 
teoreticieni sovietici cum ar fi M. Andronikova (171), 
E. Frid (922, 14) şa. 


rările concrete legate de realizarea unui film, 
imprejurări care pot aduce în prim plan fie o 
latură, fie alta (215, 47 ; cf. 248). Dar această 
dispută are temeiuri foarte serioase, pentru că, 
indiferent cit de inseparabile ar fi respectivele 
laturi ale structurii artistice cinematografice, și 
indiferent cît de mult ar varia raportul dintre 
ele în funcţie de masa de factori concreţi, care 
conluezează la crearea unui anumit film, tre- 
buie totuși să se păstreze şi o anumită invaria: 
tă structurală — întrucit altfel se distruge spe- 
cificul calitativ al respectivului tip de artă. 
Acest ultim considerent a încetat să mai fie 
pur morfologic şi a dobindit un sens realmente 
practic, în momentul cînd a apărut arta televi- 
ziunii care a început să se diferențieze față 
de arta cinematografică. S-a clarificat astfel 
şi faptul că, în pofida marii apropieri dintre fil- 
mul de cinematograf şi filmul de televiziune, 
dominantele lor structurale sint diferite. Dacă 
filmul de cinematograf ne prezintă o imagine 
a ceea ce s-a intimplat cindva (nu are impor- 
tanţă dacă s-a intimplat în realitate sau a fost 
jucat), transmisiunea de televiziune ne prezintă 
ceea ce se petrece în momentul de faţă (şi ia- 
răşi nu este semnificativ dacă se petrece pe 
stradă sau într-un studio) *. După cum se ex- 
prima foarte reușit Z. Lissa, „personajele vor- 
bitoare de pe ecran nu sint oameni care vor- 
besc, ci fotografii ale oamenilor“ (255, 81 
plus, pe ecranul televizorului, noi receptăm 
Chiar și „fotografiile de oameni“ ca pe o reali- 


* Fără îndoială, au dreptate acei teoreticieni care 
opun în situația de faţă reprezentarea cinematogra- 
fică ca re-creare a trecutului și reprezentarea de 
televiziune care este o înfăţişare a prezentului (175, 
202) și nu ne rămine decit să ne mirăm cum a putut 
M. Martin să afirme că „o trăsătură importantă a 
reprezentării cinematografice este desfăşurarea achiu- 
nii la timpul prezent“ (264, 31). In orice caz, argu 
mentele aduse de el sint cit se poate de neconvingă- 
toare, 


tate vie, pe care o „privim pe furiș“ cu ajuto- 
rul unei oglinzi fermecate — teleobieotivul. 

Baza expresivă a artei cinematografice nu 
putea să nu ducă la evidenţierea și activizarea 
multilaterală a acelui participant al structurii 
sintetice în cauză care este creatorul direct al 
reprezentării. Acest rol nu mai putea fi înde- 
plinit de pictorul de tip vechi, care este auto- 
decorurilor de teatru. Este adevărat că pic- 
torul de tip vechi rămîne, în continuare, într-o 
anumită măsură, indispensabil sintezei cinema- 
tografice, dar problema este că prin eforturile 
sale personale el nu poate face aici decit schițe. 
a căror întruchipare în limbaj cinematografic 
a impus formarea unui nou tip de artist — 
operatorul cinematografie. El a devenit adevă- 
ratul maestru al „graficii cinematografice“ şi 
„picturii cinematografice“, creatorul nemijlo- 
cit al „texturii“ artistice vizuale a filmului. Și 
numai într-un singur caz rolul operatorului oi- 
nematografic păleşte, cedind locul său de frun- 
te pictorului, în sensul obișnuit al acestui cu- 
vint — în filmul de animaţie. 

O dovadă peremptorie a caracterului funda- 
mental imagistic și nu actoricesc este prezența 
în cadrul artei filmului a unor varietăți cum 
ar fi filmul jucat de actori, filmul de păpuși şi 
filmul de animaţie. Unii esteticieni, după cum 
am văzut, simțind că aici se ascunde o pro- 
blemă morfologică importantă, au delimitat 
chiar și filmul de desene animate ca o artă de 
sine stătătoare. Dar constituirea acestuia are 
loc nu Ja nivelul tipului de artă, ci la nivelul 
genurilor tipului cinematografic. Filmul cine- 
matografic rămine film, indiferent dacă în el 
joacă oameni, păpuși sau desene. Dacă în tea- 
tru, apariţia păpușii pe scenă accentuează consi- 
derabil rolul artelor plastice în sinteza sce- 
nică, apariţia imaginii desenate pe ecran ser- 
veşte ca mărturie a trecerii cantității în ca- 
litate — a modificării principiale a importan 
fei plasticităţii în arta cinematografică în com- 
paraţie cu teatrul. De aceea, un spectacol de 


teatru poate fi ascultat şi la radio dar un film 
nu. 

Este foarte interesant faptul că, în arta tele- 
viziunii, nu există un gen asemănător cu filmul 
de desene animate. Şi nu există nu pentru că 
televiziunea abia acum începe să descopere 
culoarea, iar un film de desene animate ar fi 
sărac fără culoare. Se poate afirma că nici te- 
leviziunea în culori nu va cunoaște animația de 
sine stătătoare (evident, asta nu înseamnă că 
la televiziune nu se pot transmite filme de de- 
sene animate turnate în studiourile de film). 
Deşi există filme de televiziune şi spectacole 
de televiziune — ceea ce vorbeşte, așa cum 
lasă să se înţeleagă însăși terminologia, despre 
o mare apropiere a artei televiziunii atit faţă de 
arta scenică, cit și față de cea cinematografică 
— în principiu, prin esența sa de profunzime, 
arta televiziunii gravitează mai mult spre re- 
prezentaţia teatrală decit spre filmul de cine- 
matograf, deoarece ea nu este o artă plastică 
De aceea, trebuie să considerăm drept unitate 
a textului artistic nu cadrul, ca cinemato- 
grafie, ci punerea în scenă, ca în teatru. Nu este 
de mirare că problema compoziției cadrul 
mijloc de expresie nu are aceeași sem. 
ție în arta televiziunii ca în cinematografie. Să 
ne amintim, de exemplu, de ce încărcătură ar- 
tistică și estetică dispune fiecare cadru din Co- 
pilăria lui Ivan de Tarkovski, Giulietta lui Fel- 
lini sau Rugăciunea lui Abuladze. Este clar că 
şi rolul operatorului este incomparabil mai mo- 
dest în televiziune decit în cinematografie. 

Aşadar, dacă baza sintezei cinematografice 
este plastică, şi a sintezei televiziunii — acto- 


arta televiziunii şi 
pe de altă 


* Problema 
teatru, pe de o parte, 
parte, pe incepind 
cu cartea lui A. Iurievski Specificul televiziuni (338) 
şi admirabila lucrare a lui VI. Sappak Televiziunea 
şi noi (299); dar nici chiar în ultimele lucrări din 
acest domeniu nu s-a ajuns la un punct de vedere 
clar şi unitar (175 ; 224), 


dintre 


ricească, atunci în complexul de arte generate 
de progresul tehnic al secolului al XX-lea mai 
există încă un tip de creație artistică de sin- 
teză, a cărui bază este literatura. Aceasta este 
arta radioului. 

Nu vom pătrunde în adincul specificului a- 
cestei arte, atit pentru că ea depăşeşte pro- 
blematica studiului nostru, cit și pentru fap- 
tul că această problemă a fost admirabil anal 
zată în cartea lui T, Marcenko (265) și vom evi- 
denția numai ceea ce este semnificativ din 
punct vedere morfologic : în sinteza literaturii, 
muzicii, și artei actorului, adică a tuturor ar- 
telor sonore şi auzibile care se înfăptuieşte în 

ta radioului, rolul de dominantă structurală 
este îndeplinit de arta cuvintului. Actorul nu 
poate lua asupra sa această misiune, întrucit 
el are aici un rol parțial, unilateral, lucrează 
numai cu vocea, fiind silit să renunţe total la 
forța mijloacelor sale mimice și plastice ; mu- 
zica, de asemenea, nu poate juza rolul principal 
în compoziţiile artistice radiofonice, întrucit și 
ca se prezintă aici incomplet, ba chiar defavo- 
rabil, „smulsă“ şi „lipsită“, prin modificările 
tehnice, de sonoritatea ei reală, via şi „de vo- 
lum“, Cuvintul este cel care pierde cel mai pu- 
țin în cazul unei transmisiuni radiofonice şi 
este redat în unitatea aspectelor sale noțional- 
intelectuale şi emoțional-intonaţionale ale ex- 
esivităţii sale. Şi tocmai de aceea, în sinte: 
radiofonică, cuvintul ocupă o poziție dominan- 


Oare cercul artelor de sinteză „ale complexu- 
lui tehnic“ se limitează la cele trei tipuri exa- 
minate de noi ? Nu putem răspunde decît afir- 
ativ la această întrebare, deși nu putem con- 
idera că au fost epuizate toate posibilităţile 
e formare a unor tipuri noi. În orice caz, în 
zilele noastre se efectuează căutări intense în 
irecția găsirii unei structuri artistice de sin- 
teză care, pe baza tehnicii cinematografice, 
ească în mișcare ornamentul şi muzica. În 
această variantă a muzicii colore cinematogra- 


fice, rolul de dominantă artistică este deținut, 
fără înde ă, de creaţia arhitectonic-decorativă. 
Cit de stabilă este o asemenea structură artis- 
tică, ne va arăta viitorul, însă dreptul ei prin- 
cipial la existență nu poate fi pus la îndoială *, 

Problemele se complică atunci cînd rolul de 
dominantă este deţinut, în astfel de sinteze, de 
creația muzicală sau coregrafică, deoarece nu 
există nici o modalitate de reproducere și trans- 
lație tehnică — nu este vorba numai de radio, 
ci şi de cinematograf sau televiziune — care să 
fie în stare să reintruchipeze limbajul coregra= 
fic și muzical în întreaga sa concretitudine şi 
valoare estetică. Ne sint tuturor cunoscute nu- 
meroasele ecranizări, cinematografice sau de 
televiziune, de opere, operete şi balete și este la 
fel de cunoscut faptul că, în cea mai mare parte 
a cazurilor, aceste opere nu dispun de o valoare 
artistică de sine stătătoare. Sensul lor se regă- 
sește numai în activitatea de popularizare a o- 
perelor şi baletelor clasice, a creației marilor 
cintăreţi şi dansatori. Cele mai reușite s-au do- 
vedit a fi lucrările aparţinind unui gen special 
şi create tocmai pentru ecran, aşa-numitele 
musical-uri cum ar fi Umbrelele din Cher- 
bourg sau Oliver. Cu toate acestea, trebuie 
să recunoaştem că şi aici latura pur muzicală 
a filmului nu este valorificată integral: ca şi 
în cazul radioului, sunetul nu este aici prezent 
la valoarea sa reală, completă, „vie“, ci este re- 
produs în mod mecanic, este mortificat. Ra- 
portul dintre această muzică înregistrată și 
muzica „vie“ seamănă ca raportul dintre o re- 
producere în culori a unui tablou şi tabloul ca 
atare. Din aceste motive, nici în cinematograf 
şi nici în televiziune nu au luat naștere tipuri 
independente de arte în genul teatrului muzi- 


* O astfel de artă a fost descrisă de I. Efremov 
în Nebuloasa din Andromeda ; în momentul de faţă, 
astfel de experimente se efectuează la studioul Pro- 
meteu din Kazan. 
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cal sau coregrafic. Indiferent cit ar fi de activ 
rolul muzicii în film, — și aici putem fi de 
acord cu tot ceea ce s-a spus de către specia- 
lişti în cercetările fundamentale asupra acestui 
obiect (244, 255 ; 322) — componenta muzicală 
a sintezei cinematografice are numai un rol 
subordonat și cu greu am putea presupune că 
această stare de lucruri se va modifica cindva, 
Se înțelege că progresul tehnic va apropia im; 
ginea radio-tele-cinematografică de sunetul viu 
şi de culoarea vie, de stereofonie și stereosco- 
pie. Dar perspectiva apariției, pe această bază 
tehnică, a unor noi structuri artistice de sinteză 
depinde, după cum se pare, nu de inventivita- 
tea regizorală în „transpunerea“ pentru ecran 
a unei opere de Ceaikovski sau a unui balet de 
Șostakovici şi nici chiar de compunerea de 
opere cinematografice sau operete cinematogre 
fice în genul musical-ului, ci de alte elemente, 
şi anume de posibilitatea de a se descoperi pro- 
cedee de înregistrare a sunetului și mișcării 
care să dezvăluie anumite calităţi ale acestora 
din urmă, necunoscute şi inaccesibile existen- 
fei lor naturale. Se eteotuează deja cercetări în 
această direcție — atit în ceea ce privește aṣa- 
numita muzică magnetofonică, prin care este 
posibilă transformarea liberă a sunetelor 
turale, obținindu-se efecte uimitoare şi cu to- 
tul specifice, precum și în ultimele experimente 
ale Laternei magika a cehilor, unde nu intim- 
plător se accentuează componenta coregrafică 
a sintezei, iar utilizarea poliecranului pe care 
sint reproduse fragmente de dans ce se com- 
bină apoi cu dansul real al actorului viu și cu 
diferite efecte iluzioniste, conduc într-adevăr 
dansul dincolo de limitele posibilităţilor. sale, 
Caracterul legic al formării structurilor artis- 
tice complexe devine cît se poate de evident 
dacă ne vom reprezenta toate cele spuse mai 
sus în două variante noi ale schemei noastre, 
una pentru artele de sinteză ale complexului 
scenic, cealaltă pentru artele de sinteză al com- 
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Tabelul 44 


ţia octon, 
creația octorujă 


Aceste scheme ne demonstrează că, deși la for- 
marea structurilor artistice de sinteză iau par- 
te reprezentanți ai tuturor celor șase familii 
fundamentale de arte, totuși rolul fiecăruia din 
ei este diferit : într-un caz ea oferă terenul ne- 
cesar sintezei şi atunci sinteza se înfăptuieşte 
în zona limitrofă cu teritoriul ocupat în „lu- 
mea artelor“ de respectiva familie ; în alt caz 
ea işi trimite numai „reprezentanți“ în zone re- 
lativ îndepărtate de graniţele ei și, în mod co- 
respunzător, joacă un rol mai modest în struc- 
turile de sinteză care iau naștere acolo.* 


* Numai din acest motiv în tabelele respective, 
precum şi în tabelul 46, teatrul de păpuși şi arta 
cinematografică au fost plasate în seria artelor spa- 
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Tabelul 45 


ctorului. 
yoo 
seo 


Deoarece nu dorim să mai complicăm aceste 
tabele, nu am mai consemnat acele forme ale 
„sintezei secundare“, care iau naştere la inter- 
ferenţa diverselor tipuri de artă scenică sau 
prin interferența artei cinematografice şi a te- 
leviziunii. Totuși, tocmai această vecinătate 
imediată a teatrului literar-dramatie şi de ope- 
ră face posibilă existența operetei, în care are 
loc un fel de stratificare a două forme ale artei 
scenice unitare ca structură, În același mod, 
vecinătatea dintre balet și operă face posibilă 


iale, iar teatrul literar-dramaturgie și muzical — în 
elor temporale. În fond, ele țin toate, evi- 
de clasa artelor spaţial-temporale. 


Artele spaţiale 
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Artele sintetice com. 
ea domins 


Testrul de pipot 


complezalul 
teal "ca “detasat 


Arta einemategratului 


Arta desige-utai 


Artele sintetice 


Pormațiaai arhiteetenice- 
perete 


Artele sim 
Comisie dintre 


Tabelul 46 


Ane sasa 
cupa 


Arte 
temporale 


Er 
pia 


Imbiaanes, maginit 
|n ii 


improvizație 


Tentrul dramati de 


g | rormatuni 


Aria, televiniuni 


Teatrul de balet 


Aria actorului dansator 


muzicals 


Curent al 
i de balet 


a saierpretrii muzicale 


interferența lor directă (aceasta a devenit o 
normă în opera clasică, normă care conține în 
mod obligatoriu un divertisment coregrafic, 


dar, în principiu, ar fi putut avea Joc şi por- 
nind de la balet). Experiența estradei ne de= 
monstrează cit de frecvent artistul păpuşar iese 


pe scenă și poartă un dialog direct cu păpuşa — 
în felul acesta se intersectează teatrul dramatic 
în ambele sale forme cu teatrul de păpuși. La 
fel, filmul de televiziune filmat în studiourile 
cinematografice la cererea televiziunii şi care 
se transmite apoi la televiziune dar adesea și 
pe marele ecran nu este altceva decit un tip 
aparte de hibrid între două tipuri de creație 
de sinteză. Mai trebuie să remarcăm şi faptul 
că în toate cazurile de „sinteză secundară“ 
structurile care iau naștere formează aceleași 
serii spectrale cunoscute nouă, deoarece, de 
exemplu, opereta permite o gamă întreagă de 
raporturi între componenta de operă şi cea 
terar-dramatică, tot așa după cum filmul de te- 
leviziune sau de cinematograf poate fi în mă- 
sură mai mare sau mai mică cinematografic 
sau de televiziune. 

Acestea sint legităţile fundamentale ale for- 
ării artelor de sinteză, care condiţionează lo- 
cul ocupat de acestea în „lumea artelor“. Prin 
aceasta încheiem cercetarea nivelului diferen- 
tierii tipologice a activităţii de creație artisti- 
că, ale cărei rezultate pot fi fixate schematic 
intr-un tabel de sinteză intitulat Artă ca sistem 
de tipuri. 


Capitolul XI 


CATEGORIA MORFOLOGICĂ 
A GENULUI 


Aşa cum reiese din prezentarea istorică an- 
terioară, categoria genului ca atare nu s-a 
constituit încă în estetică pină în momen- 
tul de faţă. Cu această categorie operează 
poetica atunci cînd caracterizează principa- 
lele segmentări interioare ale literaturii; în 
analiza morfologică a întregii sfere a ac- 
tivităţii artistice, noțiunea de gen a pă- 
truns numai în cazurile în care — ca, de 
exemplu, la Schelling, Weiss sau Lotze — im- 
părțirea poeziei în epică, lirică și dramatică a 
devenit unitatea de măsură a segmentării inte- 
rioare a tuturor celorlalte arte. Dealtfel, ne-am 
putut convinge că nici în cadrul poeziei, ştiinţa 
nu a putut să elaboreze de-a lungul a douăzeci 
şi cinci de secole un criteriu unanim şi general 
recunoscut pentru delimitarea genurilor lite- 
are. Multitudinea acestor criterii a făcut 
apară o mulțime de răspunsuri diferite la in- 
trebarea ce reprezintă, în fond, genurile poe- 
ize; pe lingă triada pe care am menţionat-o 
mai sus (deşi fundamentarea ei diferă de la un 
literat la altul, începind cu Aristotel și termi- 
nind cu Steiger) în istoria esteticii ne ntimpi- 
nă delimitarea a două genuri principale — e- 
pic şi dramatic sau, alteori, cu introducerea ce- 
lui de-al patrulea gen — acesta fiind, uneori, 
romanul (Tiander, Dneprov), alteori — satira 
(Borev). 


În lucrarea noastră Prelegeri de estetică mar- 
zist-leninistă am avut posibilitatea să funda- 
mentăm o altă modalitate de abordare a acestei 
problematici (67, 396—407). Genul — am de- 
monstrat noi atunci — trebuie analizat ca o 
categorie general-estetică, sau, cu alte cuvinte, 
ca o categorie care desemnează un anumit as- 
pect al modificării structurii fiecărui tip de 
artă. În funcţie de diferite arte, aveste varia- 
tiuni de gen sint desemnate prin termeni dif 
i — de aceea teoreticienii nu au sesizat nici 
un fel de legătură internă între acestea. To- 
tuși, cercetarea ne demonstrează că diversele 
sisteme de definire pornesc de la unul şi ace- 
lași principiu al segmentării şi de aceea avem 
a face aici cu un nivel anumit al diferenţierii 
morfologice, care „străbate“ întreaga lume a 
artelor. Urmează să expunem mai pe larg acum 
ă concepții 
Vom lua ca punct de pornire teza după care, 
în procesul real de formare şi dezvoltare a tu- 
turor tipurilor de artă, s-au confruntat și s-au 
influențat reciproz două forțe — forța atragerii 
reciproce şi forța respingerii reciproce. Pe de 
o parte, o condiţie a constitui rui tip de 
artă a fost elaborarea unui mod de cunoaștere 
artistică a realităţii, irepetabil şi specific 
mai acestuia, ceea ce necesita „indepă 
sa faţă de toate celelalte arte ; pe de altă parte, 
contactul permanent cu celelalte arte a condus 
şi la însușirea experienței acest 
modalităților elaborate de ele (Nelson a spus, 
foarte ingenios, că este vorba de un fel de 
„polenizare încrucișată“ a artelor — cf. 275, 
124), dar mai ales, la căutarea drumului spre 
realizarea unei uniri directe cu acestea, a dru- 


mului spre formarea unor structuri artistice de 
sinteză. 
La drept vorbind, această sarcină a fost re- 


zolvată empiric în creaţia sincretică a antichi- 
tăţii, cu mult înainte ca dezvoltarea artistiză a 
rii să înceapă să se ocupe de ea în mod 
rii unei sinteze artis- 


1 


tice. Dar, indiferent cum ar fi, această preo- 
cupare a existat în mod obiectiv de-a lungul 
intregii istorii a artelor şi a fost rezolvată fie 
conștient fie în mod inconştient, Condiția esen- 
țială a existenței oricărui fenomen artistic sin- 
tetic sau sincretic este — așa cum am văzut — 
capacitatea elementelor sale componente — li 

terare, muzicale, plastico-dinamice ete. — de a 
realiza o legătură organică unul cu altul, Pen- 
tru ca legătura dintre literatură și muzică, sau 
dintre pictură și arhitectură să aibă un carac- 
ter „chimic“, este necesar ca aceste arte să se 
adapteze reciproc în vederea unei asemenea 
contopiri, trebuie să „se acorde“ una cu alta. 
Astfel, în cadrul cintecului, arta literară vine 
în întimpinarea muzicii formind o construcţie 
în versuri, ritmată, iar muzica se îndreaptă spre 
literatură organizindu-și melodic raporturile de 
înălțime dintre sunete | Tot aşa, „intorcindu-şi 
fața către arhitectură“, pictura dobindește un 
caracter decorativ ete. Examinind acum azeas- 
tă problemă în cel mai larg cadru, trebuie să 
spunem că interacțiunea dintre arte are un ca- 
racter mult mai larg — pentru că, de exemplu 


literatura stă faţă în faţă — în cadrul culturii 
artistice a societăţii — nu numai cu muzica, ci 
şi cu arta actorului, cu artele plastice, cu arta 


cinematografului, radioului, televiziunii ; exact 
la fel, în procesul istorico-artistic, muzica este 
legată prin forțe de atracţie și de respingere 
nu numai de literatură, ci şi de dans, de diver- 
sele tipuri ale artei scenice, de arta cinemato- 
grafului, a radioului. Din aceste motive, proble- 
ma modalității în care se reflectă asupra struc- 
turii interioare a fiecărui tip de artă relaţiile 
acestuia cu celelalte modalităţi de reprezentare 
artistică a lumii trebuie să fie examinată ca o 
chestiune independentă a morfologiei artei. Ea 
este, de fapt, o problemă-cheie pentru înțelege- 
ca genului ca o modificare aparte a fiecărui 
tip de artă. 


1. Problema genului în literatură 


Există un fapt istorie temeinic demonstrat 
— poezia este mai veche decit proza. Aceasta 
pare, totuși, ciudat şi surprinzător — doar 

mul primitiv ca şi noi toți, vorbea în proză în 
viața cea de toate zilele ; atunci cum a putut el 
ca, în loc să folosească în scopul reprezentării 
artistice limbajul atit de accesibil și firesc al 
prozei, să înceapă prin a elabora o structură 
incomparabil mai complexă decit cea prozaică 
şi anume, structura poetică ? Lucrul acesta s 
explică prin sincretismul vechii arte „muzica- 
le“, care se caracteriza prin contopirea ele- 
mentelor literare, muzicale şi de dans. „Versu- 
rile amintesc de dans — spunea M. Harlap, 
definind această legătură — care se deosebeşte 
de toate celelalte ri ale corpului, atit de 
cele spontane, cit şi de cele reglementare prin 
automatizare (cum ar fi mersul) prin realizarea 
unei anumite figuri date“ (323, 102), Această 
reglementare se realizează, în primul rînd, cu 
ajutorul ritmului — elementul organizatoric 
esenţial în muzică, în şi, de aici, şi în ca- 
drul limbajului poetic. „Limbajul poetic este 
întotdeauna ritmic, chiar dază nu are formă de 
vers. Proza poetică (sau lirică) este o proză rit- 
mică, în care intonaţia emoţională se contopeş- 
te cu o anume armonie şi proporționalitate. A- 
ceastă proporţionalitate, devenind regula de 
construcție a vorbirii, se transformă într-o di- 
mensiune a versului sau în metru, vorbirea în- 
săşi devenind astfel metrică sau versificată. 
Respectarea acestei reguli este dictată, în pr 
mul rind, de „idealul preafrumoasei proportio- 
nalităţi“. Dar, pe de altă parte, regulile metrice 
evidențiază „forța fundamentală a versului“, 
subliniază elementul | ritmico-intonaţional al 
vorbirii in aceasta, contribuie la punerea în 
evidenţă a i“ (ibidem, p. 143— 
144). 


Analiza celor mai vechi forme de poezie (şi 
aici, trebuie să spunem că filogeneza se repetă 
ontogeneză) ne demonstrează că ritmul a 
un rol atit de mare în exprimarea poe- 
, incit el era respectat chiar cu prețul sa- 
crificării sensului, al repetării logic nejustifi- 
cate a unuia şi aceluiaşi cuvint, a uneia și ace- 
și combinaţii de sunete. Dar, în creaţia sin- 
eretică, ritmul provenea din latura muzicală și 
coregrafică a acesteia şi îşi subordona puterii 
sale structura laturii literare a complexului 


uzical“. Se poate însă presupune că această 
daptare a vorbirii la contopirea cu elementul 
muzical se referă numai la latura formală a 


re şi nu atinge deloc calităţile 
è de conţinut? Nu ar fi mai justificat să 
presupunem că unitatea expresivității literar- 
muzicale trebuia să-și pună amprenta pe conți- 
nutul exprimat prin intermediul cuvintelor ? 

De fapt, tocmai aşa s-a şi întîmplat, Forma 
versificată a poeziei nu era nimic altceva decit 

presia exterioară, materială a conţinutului ei 

, liric, așadar, un instrument al liricii, 
expresia lui N. Berkovski (372, 10), Iar 
sta înseamnă că liricul, ca gen literar, a 
rut, din punct de vedere istoric, în cadrul 
procesului de „muzicalizare“ a expresiei lite- 
rare, Lirica a devenit o „muzică în literatură“, 

au o literatură care a adoptat legile muzicii, 
versificată este necesară în cazul de 
tozmai pentru a întruchipa într-un mod 
ecvat respectivul conținut, 

Belinski avea toate motivele să fie de acord 
cu afirmația lui Jean Paul Richter, care spunea 
ica este „elementul fundamental“ al poe- 
ici. Belinski mai adăuga la aceasta : „Lirica 
te viața şi sufletul or ii: lirica 
ste poezia care predomină, este o poezie a poe- 
ziei" (48, vol. V, 14). Forma poetică a luat naş- 
tere ca o întruchipare nemijlocită și adecvată 
a conținutului liric şi a rămas pentru totdeauna 

rma sa cea mai corespunzătoare, în timp ce 
epic, obligat inițial să se desfăşoare 


expresiei liters 


inut 


tot în formă poetic-muzicală — 
ţia sincretică, a cărei existenţă era 
orală, nu cunoștea şi nu putea c 
nici un fel de altă formă — ul 
tit definitiv de ea şi s-a contopit cu forma pri 
zaică : romanul şi nuvela au devenit moștenito- 
rii eposului şi s-au constituit în forme mul 
mai consecvente de realizare a obiecti 
epice ale cunoașterii artistice a lumii. 

T. Mann numea cindva eposul „un model 
primitiv al r ebuie să admitem 
că această apreciere est tă. În ori- 
ce caz, nu trebuie să identificăm genul epic al 
creaţiei literare cu eposul ca specie istorică 
aparte, prin care a fost întruchipat, la un mo- 
ment dat, genul respectiv. De aici decurge şi 
faptul că, deși recunoaștem ca incontestabil 
corecte observațiile lui Dneprov, care a argu- 
mentat pătrunderea masivă a elementelor liri- 
ce și dramatice în roman, nu putem fi de acord 
cu concluzia lui, conform căreia romanul ar fi 
devenit un gen nou, al patrulea gen al artei li- 
terare. Forma limbajului în proză, utilizată de 
roman și nuvelă, indiferent cit ar fi de satu- 
rată cu elemente lirice — s-a ajuns chiar la 
formaţiuni specifice cum ar fi proza lirică, — 
este la fel de adecvată viziunii epice asupra 
vieții pe cit este de adecvată forma poetică vi- 
ziunii lirice. În ceea ce privește „proza lirică“, 
aceasta, la fel ca şi „poezia epică“, este, evi- 
dent, pe deplin justificată, dar, din punct de 
vedere morfologic este un fenomen de frontie- 
ră, de tranziţie, care formează una din „fișiile“ 
spectrului formelor intermediare dintre epic și 
liric. Această trecere nu este bruscă, nu se 
produce în salturi, ci este blindă, treptată şi se 
desfășoară pe aceeași scară largă a relațiilor 
labile de proporționalitate dintre cele două ele- 
mente de bază, pe care am mai descoperit-o nu 
o dată în alte puncte de contact din cadrul sis- 
temului artelor. Dar — şi lucrul acesta este cel 
mai important — chiar și în formele ei prozai- 
ce, lirica își dezvăluie legăturile structurale cu 


muzica (legătura lor genetică este studiată des- 
tul de bine, pentru ca să putem să nu ne oprim 
în mod deosebit asupra acestui fapt). 

Din cele spuse mai sus rezultă că defini! 
a liricului, care pornește de Ja definiţia 
clasică hegeliană a acestuia și îl leagă de în- 
truchiparea artistică a lumii subiective (spre 
deosebire de orientarea obiectivă a epicului) nu 
numai că nu este negată de noi, dar, dimpotri- 
vă, este pe deplin confirmată. Specificul abor- 
dării argumentate în cadrul lucrării de faţă 
constă numai în faptul că problema este privită 
de noi nu în plan abstract gnoseologic, ci în 
secţiune genetică şi cit se poate de concret. Și 
in acest caz se constată că înșiși parametrii 
pnoseologici ai genurilor literare sint deri- 
vaţi şi poartă pecetea provenienței lor — 
a faptului că tocmai legătura inițială cu 
muzica este aceea care a dat naştere structurii 
lirice a artei literare. Lirica a moştenit de la 
muzică — să spunem așa, din punct de vedere 
al genotipului — capacitatea proprie acesteia 
urmă de a modela metaforic lumea inte- 
rioară a subiectului. Cu alte cuvinte, poezia este 
lirică pentru că muzica, prin esenţa sa, este o 
artă lirică.* 


Genul dramatic, la fel, s-a delimitat şi şi-a 
dubindit caracterul „dramatic“ pentru că lucrul 
„cesta era impus artei literare de legătura sa 
consubstanţială cu creația actorului. Să ne rea- 
ntim că în procesul ramificării sincretismului 
muzical“ iniţial, artele care au luat naștere din 
nu erau în situații egale : dacă imaginca 
ară a realităţii şi creaţia muzicală s-au 
tut dezvolta absolut independent, în schimb 


+ „În versurile cintecelor populare“ — expunea, 
n linii mari, această legătură Nietzsche — vorbirea 
œ străduieşte să imite muzica prin toate procedeele ; 

prin aceasta, liricul se deosebește, de epic, care se 

apropie mai mult de artele plastice“ (82, 37 şi 44—45). 


dansul necesita în mod obligatoriu un suport 
muzical, iar arta actorului — un suport literar. 
Mimesis-ul actoricesc avea nevoie, în primi 

rind, de cuvint, cit în însuși obiectul re- 
prezentat — şi anume activitatea de viaţă reală 
a omului — acțiunea fizică este inseparabilă 
de vorbire (această necesitate deosebea în mod 
esenţial mimpsisul actoricesc de dans, căruia 
natura sa nonfigurativă îi tea să fac 
de-a-ntregul abstra formele de 

reale ale con ). De aceea, 
deşi pantomima actoricească pură a existat 
de-a lungul întregii istorii a artelor, ocupind un 
loc cînd mai însemnat, cind mai st în cul- 
tura artistică, ea nu a putut fi niciodată di- 
recţia principală de de: re a creaţiei act 
cești. Forma ei principală de Caiete i Sei 
intotdeauna creația sintetică Jite . A- 


ricești pe calea înfățișării unitare a comporta- 
mentului uman prin mijloace mimice și literare 
nu putea fi încununată de succes în absența 

lide. Nu este deloc în! 
folcloric „muzi 


unei baze literare s 
plător 


faptul că în complexul 
ura dramatică a c 


comparație cu ramuri 
chiar coregrafice. În 
riţiei scrisului, dram: u a avut condiţi 
pentru o dezvoltare amplă și, fără acest sprijin, 
nu se putea dezvolta în mod eficient nici arta 
actoricească. Nu este înti 
şi commedia dell’arte a fo 
de teatrul literar. Dacă viitorul va aducă cu 
sine o nouă 
ţie, lucrul acesta va fi pos 
celor citeva mii de ani de d 
scenice pe o bază lite. 


muzical-po 


nevoile artei actorului, oferindu-i o bază artis- 
tică pe care să-și poată desfășura toate capa- 
cităţile de care dispunea. În acest scop, litera- 
tura trebuia să elaboreze o structură corespun- 
zătoare, o textură artistică esenţial diferită a- 
tit de structura lirică, cit și de cea epică. Se 
ştie cît de complexă a fost evoluția acestui 
proces în cultura antică : pe de o parte, mult 
timp dramaturgia nu a putut să scape de „eroul 
liric“, care apărea aici sub forma corului și, 
pe de altă parte, ea l-a „despicat“ treptat pe 
povestitorul iniţial în citeva personaje de sine 
ătătoare, transformind opera literară dintr-un 
monolog într-un dialog 

Dialogul, adică asea acțiune literară care se 
desfășoară între două personaje, reprezintă, în 
esența acestei „descoperiri“ a geniului 
al omenirii *, Forma dialogului include 
în sine, fără îndoială, acea sinteză între epic 
(obiectiv) şi liric (subiectiv) despre care vorbea 
i Hegel (55, vol. XIV, 329). Ea include în sine, 
neîndoielnic, şi acele calități pe care le-a evi- 
tiat Gacev — automişcarea gîndirii artistice 
printr-un lanț de întrebări și răspunsuri şi un 
sens definit al viziunii despre lume, imanent 
formei date (195, 49—50). Dar toate acestea 
și multe altele — vom sublinia din nou — sint 
aţi derivate, crescute din ceea ce defineşte 
însăși existența dramei ca gen al artei literare, 
adică din faptul că drama este un răspuns al 
literaturii la cerințele impuse ci de către exis- 
tența artei actorului. Dialogul, ca formă lite- 
rară, a luat naştere nu dintr-o necesitate ab- 
stractă de a înfățișa toate combinaţiile posibile 
dintre subiect și obiect, și nu este produsul u- 


cal 


* Drama este o înfățișare a conflictului sub formă 
de dialog între personajele piesei și remarcile auto- 

rului* — a definit pe scurt esența dramei V. Volken- 
slein (192 9). Incercarea lui, V. Sahnovski-Pankeev 
de a combate această afirmaţie ni se pare lipsită de 
argumentare (300, 6—9). ” 


nui anumit tip de conştiinţă socială, ci este pur 
şi simplu rezultatul adaptării modului literar 
de înfățișare a vieţii la posibilităţile artei acto- 
rului. Acest tip de creaţie artistică, spre deose- 
bire de toate celelalte, are nevoie nu de unul, 
ci de cel puţin doi artişti, din al căror duel 
terar izbucnește scinteia dramei. De aceea, 
teatrul cu un singur actor — vrem să repetăm 
acest lucru — nu reprezintă decit o metaforă, 
al cărei drept la existență este conferit de ca- 
pacitatea recitatorului de a se dedubla, de ca: 
pacitaţea sa de a purta un dialog imaginar cu 
personaje imaginare. Teatrul real pornește de 
Ja o structură al cărei model clasic poate fi gă- 
sit în Mozart şi Salieri de Pușkin. Cu ajuto: 
acestui model studii 
toate legile ace e „în formă pură“, decit 
cu ajutorul tragediilor antice, deoarece aici e: 
prezent minimumul de calități dramatice nece- 
sare, reunite de noi în noțiunea de țiune 
în dialog“. 

Impărțirea dihotomică a literaturii în epică 
dramatică, foarte răspindită în secolul al 
XVII-lea, în care poezia lirică era subordonată 
poeziei epice, avea și un sens raţional, întru- 
cît amindouă aceste forme ale reprezentării li- 
terare t forme de monolog. Trecerea spre 
structura dramatică reprezintă o ieşire dincolo 
de granițele monologului, în sfera dialogului. 
Monologul este o povestire despre evenimen- 
tele care se petrec în lume sau despre „eve- 
nimentele psihologice“ care se petrec în lumea 
interioară a poetului şi aici începe să se observe 
deosebirea dintre forma lirică şi cea epică). 
Dar imediat ce în acţiune intervine cea de-a 
doua voce, imediat ce partenerii se angajează 
într-o acțiune, ia naştere forma dramatică. Ini- 
ţia], aceasta este inclusă în structura epică şi 
lirică şi va rămîne pentru totdeauna în cadrul 
acestora ca un element de mai mare sau mai 


mică semnificaţie , dar atunci cînd ea va ieși 
în evidenţă, va dobindi o existenţă de sine stă- 
tătoare, va apărea drama. Toate celelalte ele- 
mente ale acestui tip de artă cresc apoi pe a 
țiunea fundamentală a dialogului, dezvoltin- 
du-l, complicindu-l şi imbinindu-l cu alte com- 
ponente artistice tfel, apariţia celui de-al 
treilea, al patrulea, al zecelea, al douăzecilea 
personaj, apariția decorurilor, a butaforiei, a 
costumelor, machiajului, acompaniamentului 
muzical, ba chiar și „apariția“ chipului fizie 
și a acţiunii eroilor în faţa ochilor privitorului 
reprezintă anumite stratificări peste textura ar- 

stică dramaturgică fundamentală al cărei nu- 
me este „dialog“. Elementele enumerate mai 
sus nu stat întotdeauna indispensabile în res- 
pectiva formă de artă. Atunci cind ascultăm, 
de exemplu, transmisia radiofonică a spectaco- 
lului Mozart și Salieri obținem impresia nece- 
sară și suficientă pe care trebuie s-o producă 
o operă a artei dramatice și care se defineşte 
prin structura sa artistică specifică — duelul 
verbal literar dintre două caractere, care se 
confruntă într-o anumită situație dată, Întăţi- 
șarea coliziunii caracterelor este posibilă numai 
datorită actorilor, adică cu ajutorul oamenilor 
care dispun de harul de a se transpune, de a 
dizolva în propria personalitate pe cea a sci 
torului, atit a componentei epice a acestuia, 
reprezentată de narator, cît și a celei lirice re 
prezentind autoexprimarea şi care își asumă 
întreaga răspundere pentru dezvoltarea şi ex- 
primarea ideilor dramaturgului **. 


* V. Haruzina a demonstrat foarte convingător 
existența unui element dramatic în poveşti și cin- 
tece, ceea ce impunea povestitorului sau cîntărețului 
o interpretare corespunzătoare, în esenţă, actoricească 
(414, 72—73). 

» Această răspundere este împărtăşită, de regulă, 
cu regizorul, dar realizarea interpretării regizorale 
rămine, în orice caz, o operă a actorului. 


Genul epic este cel de-al treilea tip de crea- 
tie literară în care literatura „dind ceea ce se 
ne“ muzicii și artei actoricești, rămine, în 
cele din urmă, singură cu sine, sau, mai exact 
spus, singură cu lumea reală care urmează a 
fi reprezentată. În naraţiunea epică, literatura 
iobindeşte o anumită puritate interioară, își 
confirmă t independenţă faţă de influența 
altor arte, își dezvăluie valenţele artistice spe- 
ce. Genul epic reprezintă în literatură ase- 
lucru pe care îl reprezintă tabloul de şe- 
valet în pictură sau creaţia instrumentală în 


muzică : tei respective, 
scoaterea i său unic, 
irepetabil s dezvăluirea 


Este 
idării s: 
brace de hai 
1“ poetic, a 
ci di 


ea că pe parcursul dezvoltării și conso- 


teratura epică a trebuit să se dez- 
şi anume de „costu- 
să renunţe Ja ispitel 


ebuit F 
amatice dialogate și, menținind ele 


for 


mentele ambelor în măsura în care lucrul a- 
cesta îi putea fi de folos, a început să-şi ela- 
boreze un limbaj artistic propriu — limbajul 


narativ-prozaic, deosebit de limbajele liricii și 
ale dramei. Strădania de a se crea un model 
literar i obiective a făcut, în esenţă, ca 
forma sonoră a cuvintului şi concretitudinea sa 
intonațional-artistică să fie nesemnificative ; 
de aceea, genul epic nu numai că s-a împăcat 
foarte ușor cu trecerea literaturii de la forma 
orală de existență la cea scrisă, — lucru cu 
care, de exemplu, lirica nu s-a putut împăca 
niciodată — d: iocmai pe acest nou teren a 
atins și culmea înfloririi sale. Tot aşa după 
cum lirica, prin însăși esenţa sa, are nevoi 

e pronunțată, tot așa drama, prin natura sa, 

ă întruchiparea prin intermediul act 


concepute) *, tot așa operele epice se adresea- 
ză cititului în gind, reconstruirii silenţioase şi 
într-o atmosferă de concentrare a lumii de- 
scrise prin intermediul fanteziei cititorului şi a 
„transpunerii“ sale în această lume creată din 
nou, în mod liber, de către el însuși. Romanul 
şi nuvela au devenit formele ideale de existență 
ale literaturii epice, iar realismul — metoda 
de creație ideală pentru ele. De aceea, teoria 
realismului din secolele al XIX-lea — al 
XX-lea se înclină în fața romanului, compa- 
rînd cu el literatura, ba chiar și arta în ansam- 
blu — în același mod în care estetica roman- 
tismului descoperea cea mai înaltă manifestare 
a literaturii în poezia lirică sau așa cum estetica 
secolelor al XVII-lea — al XVIII-lea, vorbind 
despre arta cuvintului, avea în vedere mai 
ales drama, întrucit în ea vedea forma ideală 
de existență a poeziei 

Indiferent care ar fi, totuși, aceste prefe- 
rințe istorico-antistice, secolul al XIX-lea era 
pe deplin indreptățit, sprijinindu-se pe expe- 
riența oferită de istoria literaturii, să recu- 
noască existența a trei genuri literare, și nu 
două, așa cum se delimitau ele, de obicei, în 
secolele trecute Totuşi, gindiroa teoretică a 
secolului al XX-lea nu se putea mulțumi cu 


* In legătură cu aceasta se clarifică și disputa 
veche dacă o dramă este scrisă pentru a fi citit 
pentru a fi pusă în scenă. Volkenstein, de exemplu. 
numește ambele puncle de vedere —' „unilaterale“, 
intrucit, pe de o parte, drama este creată, fără în 
doială, pentru întruchiparea scenică dar, pe de alt 
-i lipsim pe oameni de plăcerea de a 
“099, 19). 
Această întrebare naivă nu poate trezi 
bete. Nu este vorba, bineînțeles, de faptul că a 
bui să se înceteze publicarea dramelor, ci de faptul 
că trebuie să înțelegem natura acestor forme de crea: 
ţie literară. Din această cauză, nu putem să nu fim 
de acord cu Sahnovski-Pankeev, care afirmă că pies: 
este creată „pentru a fi reprodusă pe scenă“, aşa a 
fost şi în epoca antică, şi în timpul Renaşterii, atunci 
cind piesele nu se publicau deloc (300, 153). 


citi o dramă bun 


tre- 


același lucru : experiența dezvoltării ar 
a omenirii și, in particular, cea a interacțiunii 
dintre tipurile mai vechi de literatură şi tipu- 
rile care iau naştere sub ochii noştri a dus la 
cristalizarea unor noi genuri literare. 

Prima transformare în arta cuvîntului a avut 
loc în secolul al XX-lea, cind lucrul acesta a 
fost impus de cinematograf. Și cinematograful 
a impus modificarea, deoarece s-a constatat că 
el nu poate intra într-o legătură organică cu 
nici unul din genurile literare deja existente 
— nici cu genul epic, nici cu cel liric, și nici 
chiar cu cel dramatic. Cinematograful a rămas 
un simplu mijloc de ilustrare a romanelor și 
pieselor atita timp cit nu s-a creat un nou gen 
literar, și anume scenariul cinematografic, cu 
o structură artistică specifică, esenţial diferită 
de structura genurilor literare clasice, dar in- 
cluzind în sine, într-o manieră prelucrată, mul- 
te din elementele acestora*. Această sinteză 


u prea demult, seria Béla Bâlaz, a trebuit să 
'monstrăm cetățenilor că cinematograful este o 
artă indepe cu principii și rii, Iar 
A trebuie să demonstrăm că baza a aces- 
tul nou tip de artă reprezintă o formă literară inde- 
pendent, speci ar fi, de exempl 
dramă f este pi 
o schelă struct 
se aruncă ucţia este gata, ci o formă 
literară demnă de munca unui scriitor." (176, 25: 
Un alt teoretician al deceniul 
zind cu o serie de regizori şi teoret 
anterior care vedeau În scenariul de 
semifabricat“ esteti 
dar îl definea nu ca pe un nou gen literar, ci numai 
ca o „formă aparte“ sau „un tip aparte" de drama: 
turgie” (120, 8 şi 13). Dealilei, el putea să așeze sce- 
nariul la nivelul dramaturgiei. (ibidem, 
Această neglijent d 
lizei morfologi 
spună că „sce 
cu dreptu 
numai în virtutea neclari! 
36) ; o pozi 
V. Volkenstein (191). 
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dintre epic, liric și dramatic, pe care Dneprov 
o atribuia romanului, în realitate s-a dovedit 
a fi particularitatea caracteristică pentru 
nariul cinematografie ca gen literar. La vre- 
mea sa, E. Gabrilovici, pornind de la faptul că 
„dramaturgia cinematografică este o literatură 
de un tip special“, descoperea specificul acestui 
nteracțiunea deosebită dintre dialog 
(194, 20—37). Este interesant că mai 
pornind la analiza unei noi compo- 
artei cinematografice — vocea din a- 
irului care lichida „muţenia autorului“, 
tot așa după cum anterior, filmul sonor a „li- 
chidat muţenia personajelor filmului“, Gabri- 
lovici s-a lovit aici, în esenţă, de participarea 
jementului liric Ja sinteza cinematografico-li- 
terară, deși nu a reușit să formuleze destul de 
clar acest lucru (ibidem, 39 ș.u.). 

Se înţelege că scenariul poate îmbina în mo- 
duri diferite trăsăturile specifice diverselor 
structuri clasice ale artei cuvîntului. Elocven= 
tă în azest sens este consolidarea teoretică a 
diferențelor dintre cinematograful poetic și 
prozaic (cf. studiul deosebit de interesant con- 

crat acestei probleme de către E. Dobin — 
209). În filmul poetic, dominanta artistică este 
reprezentată de elementul liric (să ne amintim, 
de exemplu, de filmul Copilăria lui Ivan), în 
imp ce în filmul prozaie acest rol este jucat 
de elementul epic (așa este, de exemplu, cazul 
filmului Preşedintele). Fără îndoială, există 
însă şi al treilea tip de film — cum ar fi Marie 
Octobre sau 12 oameni furioși, a cărui domi- 
nantă structurală este reprezentată de elemen- 
tul dramatic şi a căror structură se apropie, din 
această cauză, de cea a unei piese de teatru. 
În felul acesta, trebuie să delimităm nu două, 
ci trei specii de scenariu literar — poemul ci- 
nematografic, nuvela cinematografică și roma- 
nul sau piesa cinematografică (evident, aceste 
denumiri au un caracter convențional întrucit 
în toate aceste trei cazuri este vorba numai 


1 că predomină modalitatea epică, liri- 
matică de înfățișare a vieţii, în ca- 
ţii tuturor celor trei elemente care 
tructura scenariului cinematografic). 
nu este lipsit de interes nici faptul 
e filme amintite de noi au fost tur- 
nate la comanda unor studiouri de televiziune. 
nd de aici, s-ar putea avansa presupune- 
că specia „piesei cinematografice“ se află 
A gran mariului de televiziune, trecind 
ul acestuia. 
nă atunci cind 
lucruri, întrucit pro- 
rii artei televiziunii a avut con- 
sccințe importante pentru diferen 
tiei literare, consecințe asemănătoare cu cele 
provocate de dezvoltarea artei cinematografice. 
Poate că este încă prematur să vorbim de exis- 
ența scenariului de televi: ca despre un 
fenomen independent din punct de vedere ar- 
tistic, dar nu încape nici o îndoială că sesizăm 
nici contururile unei structuri artistice speci- 

e, deosebită faţă de struc lui de 
cinematograf și care reprezintă embrionul unui 
v n literar de sine stătător. În orice caz, 
u ician şi teoretician de mare cum 
a fost Roberts, afirma că în televiziune se con- 
urează „un nou tip de dramaturgie“ (295). 
nou gen literar s-a format ca urmare a 
artei radiofonice asupra literaturii. 
Aici s-au obținut realizări artistice importante 
— este suficient să amintim numai admirabi- 
lele piese radiofonice ale lui Böll, care ne per- 
nit să afirmăm că nașterea acestui nou gen 
literar ăptuit  (particularitățile sale 
e prezentate în monografia lui 
265). 

Toate cele afirmate mai sus pot fi rezumate 
cu ajutorul unui tabel 


a 


studiem 
cosul 


june 


scena: 
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Tabelul 47 


Arta octotului 


Arta cinematogratului 


Acest tabel ilustrează, credem, destul de su- 
gestiv faptul că forța reală care generează di- 
ferenţierea pe genuri în cadrul artei cuvintu- 
lui este reprezentată de contactele vii şi nemij- 
locite cu celelalte tipuri de artă. Tabelul ne 
permite să observăm cît se poate de clar că 
structura artei cuvintului se modifică de fie- 
care dată în aşa fel încit să se poată contopi 
cit mai organic cu una din artele sale limi- 
trofe. 


2. Problema genului in alte tipuri de artă 


Dacă legătura cu muzica în complexul sinere- 
tic inițial a dat naştere unei structuri lirice în 
cadrul artei cuvîntului, în muzică această le- 

wi gătură a dus la apariția acelei calități specifice 


care este proprie muzicii programate. Trimi- 
țindu-l pe cititor la o monografie consacrată în 
mod special acestei probleme de către I. Holov 
(324), putem să arătăm pe scurt că prin noţiu- 
nea de „caracter programat“ se denumeşte acel 
tip de conţinut muzical a cărui structură este 
determinată pe cale logică de 1 
în caz extrem, poate fi formulată prin cuvinte. 
Caracterul programat exclude, așadar, acea 
mișcare a ideii muzicale care este caracteristică 


pentru aş muzică „pură“ sau „abso- 
lută“. De aceea, este a aceasta din ur- 
mă, ca un ge zicale, să 
fie un fenomen n zi t muzica 
programată. În măsura în c arta „mu- 
zicală“ a antichităţii și în folclor, muzica nu se 


putea separa de poezie (este inseparabilă și de 
dans, dar despre lucrul acesta vom discuta 
ceva mai departe), ea avea în permanenţă și 
în totalitate un caracter programat. Această 
calitate se păstrează pentru totdeauna în mu- 
zica vocală, al cărei program este inclus în în- 
suşi textul poetic. În ceea ce priveşte muzica 
instrumentală, aceasta, separindu-se de cuvint 
și devenind independentă, a putut să-și păs- 
ntr-un fel sau altul, caracterul progra- 
(în acest scop au fost elaborate diferite 
căi — de la crearea operelor simfonice pe teme 
din literatură — să spunem, de exemplu, Ro- 
meo şi Julieta sau Egmont pînă la folosirea 
denumirii unei piese instrumentale, care joacă 
rolul de program prescurtat la maximum, să 
punem, de exemplu, După-amiezile unui faun ; 
dar a devenit, de asemenea, posibilă şi renun- 
tarea la orice fel de programare, ceca ce a dus 
la concentrarea creaţiei muzicale la acele posi- 
bilităţi de dezvoltare a conţinutului, care sint 
disimulate în muzică şi nu aveau nevoie de 
nici un fel de sprijin exterior. 

În felul acesta, situaţia care s-a creat 
zică pare un fel de reflectare în ogl 
tuati găsit-o în literatură (aceast 

se explică, prin faptul câ | 


1 tor, ajungindu 


tura este o artă figurativă, iar muzica o artă 
nonfigurativă) : așa cum forma „absolută“ a 
literaturii a devenit epicul — genul care leagă 
cel mai strins literatura de lumea exterioară — 
muzica „absolută“ dispune de o mai mare con- 
centrare în sine. Pe de altă parte, sub influența 
poeziei, muzica își deschide ușile în faţa unor 
surse de conținut străine pentru ea şi invers, 

b influența muzicii, literatura își îndreaptă 
rivirea spre interior, spre adincurile lumii ar- 
tistului. Această simetrie confirmă în mod con- 
vingător corectitudinea principiului fundamen- 
tat de noi în expunerea categoriei genului de 
artă : se constată că, în muzică, deosebirile de 

n nu iau cituși de puţin naştere atunci cînd 
folosesc, pentru caracterizarea fenomenelor 
ci, categoriile literare de „liric“, „epic“ şi „dra- 
matic“, căi aceste noțiuni, atunci cind" sînt 
aplicate în muzică (sau în pictură și coregrafie), 
u numai o semnificație metaforică, ci atunci 
d creația muzicală se diferenţiază în funcție 
propriile sale motive, dar după aceleași legi 
după care în cadrul literaturii s-au constituit 
genurile liric, epic şi dramatic. 

Această dialectică a legăturii dintre general 
şi particular în domeniul formării genurilor 
muzicale ne explică de ce cel de-al treilea gen 
este aici muzica de dans. Legătura cu dansul, 
stabilită încă din antichitate, s-a dovedit a fi cit 
se poate de solidă, dar numai într-o singură di- 
vecţie : dacă pentru dans această legătură a 
devenit obligatorie în toate cazurile, pentru 
muzică ea a căpătat un caracter facultativ. De 
aceea, în acele cazuri în care muzica a păstrat 
legătura cu dansul, ea a trebuit să-și adapteze 
structura la construcția acestuia ; ceea ce a fă- 
cut ca raportul dintre elementul melodic şi de 
dans să se constituie în alt mod decît în cazul 
altor modificări de gen, întrucit dansul avea 
nevoie în primul rind de o bază ritmică ; a- 
ceasta începe să joace aici un rol precumpăni. 

e chiar la situații în care se 


de melodie, 
dansul sprijinindu-se numai pe loviturile rit- 
mice ale instrumentelor de percuție. 

Muzica de dans ocupă un loc cu tolul aparte 
în harta noastră morfologică, ca gen muzical 
simetric genului dramatic din literatură. Căzi, 
n complexul „muzical“ cvadrimembru, înru- 
direa dintre muzică şi dans, ca arte nonfigu- 
rative, este simetrică şi analogă cu înrudirea 
dintre literatură și arta actorului, ca arte figu- 
rative. Ca urmare, adaptarea muzicii la ne- 
cesităţile dansului a avut pentru ea aceeaşi 
însemnătate ca şi adaptarea literaturii la nece- 
sitățile artei actorului. Dar aici simetria se ter- 
mină. Mai departe încep feluritele „neregula- 
rități“, legate de faptul că, dacă arta cuvintu- 
lui nu are aproape nici un fel de contacte cu 
dansul (chiar în balet baza literară joacă un rol 
minim în efectul artistic general al spectaco- 
lului), în schimb, muzica şi arta scenică au 
contacte foarte strinse şi cu semnificație artis- 
tică. Ele au făcut ca din nucleul creaţiei muzi- 
cale să se desprindă noi genuri specifice : mu- 
zica de operă, muzica de operetă, muzica de 
balet, muzica pentru teatrul dramatic. Dezvol- 
tarea artei cinematografice a dus la apariţia 
muzicii cinematografice. 

Particularităţile acesteia din urmă au fost 
de foarte multe ori obiect de analiză specială, 
cercetătorilor părindu-li-se evident faptul că 
„muzica cinematografică“, așa cum s-a expri- 
mat, în acest sens, Z. Lissa, un gen nou, 
transformat al muzicii“ intrucit „legile ei se 
deosebes= considerabil de legile muzicii auto- 
nome“ (255, 55—56). Recomandind cititorului 
interesat literatura de specialitate (244, 255, 
322), vom sublinia numai trăsăturile cele mai 
importante ale acestui gen de muzică 

a) ea are o structură biplană, îmbinind a- 
paniamentul muzical al filmului cu muzica 
şi a filmului; 


b) este, în esenţă, o muzică instrumentală, 
deşi permite şi utilizarea unor momente vo- 
calice ; 

c) se combină ușor cu diversele sunete natu- 
rale — zgomote cu care nu numai că alternea- 
ză, dar peste care se și suprapune — de exem- 
plu, în cazul unei canonade de artilerie, al mu- 
getului valurilor sau al vorbirii unui personaj ; 

d) este „întreruptă“, alternind mereu cu 
pauze lungi sau cu dialogurile eroilor ; 

€) este „supraprogramată“ pentru că nu nu- 
mai că se compune pentru un scenariu de film 
deja existent, ci chiar pentru filmul gata tur- 
nat, subordonindu-se lungimii fiecărei părți 
componente a acestuia ; 

f) în sfirşit, muzica cinematografică este des- 
tinată a fi receptată împreună cu pelicula vi- 
zuală a filmului. 

Să ne limităm la cele spuse mai sus, intrucit 
caracterizarea exhaustivă a diverselor genuri 
ale muzicii, ca și a celorlalte elemente, este o 
chestiune care privește teoria muzicii, și nu 
estetica ; discuţia noastră despre muzica cine- 
matogratică nu trebuie decit să servească unei 
ilustrări cit mai convingătoare a legii generale 
a formării genurilor — modificarea structurală 
a tipului de artă sub influenţa unui tip de artă 
apropiat. Să amintim remarcabila formulare a 
lui Asafiev, citată de noi ceva mai sus și care 
se referă, în esenţă, nu numai la muzică, ci la 
toate artele fără excepție : „Intonaţia muzicală 
nu pierde niciodată legătura nici cu cuvintul, 
nici cu dansul, nici cu mimica (pantomima) tru- 
pului uman, însă «reinterpretează» legitățile 
formelor lor şi ale elementelor din care se com- 
pun acestea tzanspunindu-le în propriile sale 
mijloace de exprimare muzicală“. Ca și în ca- 
zul multor altor fenomene artistice analoge, mu- 
zica cinematografică — cum a fost ea definită 
de către specialiști — ţine în același timp de 
două arte“ (244, 5). De aici decurg şi toate par- 
ticularitățile ei artistice, care permit unui as- 
cultător experimentat să definească și caracterul 


setate, chiar şi atunci cind nu ştie 
dinainte cărui gen aparţine respectiva lucrare. 
Nu este de mirare că nu toți compozitorii stă- 
pinesc în egală măsură toate genurile creaţiei 
uzicale, după cum nici toți scriitorii nu stăpi- 
nesc in același mod forma narati dramatică 
sau a scenariului de film, ca să nu mai vorbim 
de forma poetică. 

In arta dansului, diferențele de gen sint gene- | | 
rate de aceeași sursă, deși specificul acestei arte 
şi-a spus cuvintul în diferenţierea sa pe genuri 
chiar mai puternic decit în cazul muzicii. Inse- 
parabil inițial de arta actorului, dansul dobi 
dește sub influenţa acestuia calităţi asemănă- 
toare cu cele pe care le-a dobindit muzica sub 
influența acțiunii artei cuvîntului — devine $ 

„programat“, „narativ“, figurativ şi cu subiect f 
dat, apropiindu-se tangenţial de pantomimă. În 
dansurile folclorice s-a păstrat admirabil acest 
gen de creație coregrafică. Totuşi, încă din cele | 
i timpuri s-a dezvoltat și dansul non- 
„pur“ — un alt gen al acestei arte, în 
re dansul, la fel ca și muzica „pură“, se de- 
părta de orice fel de caracter programatic, de- 
venind un model ornamental dinamic. În dansu- 
rile de societate conten wane avem a face cu 
un continuator al acestui gen de artă core- 
grafică 

Un alt gen de dans este așa-numitul dan: 
sic, al cărui limbaj este folosit de peste tre 
de ani în balet. Structura imagistică a dansului 
fluența combinată a mu- 
ctorului. În orice caz, 
nă astăzi, pofida cău lor insis- 
anui nou limbaj coregrafic, limbajul 
dansului clasic rămine îmbinarea cea mai orga- 
nică a posibilităților „ornamentale“ cu posibili 
ile „narative“. Dansul clasic este mult mai 
strins legat de muzică, decit dansul programa- 
tic, dansul cu subiect dat sau pantomima și dis- 
pune în acelaşi timp de o capacitate de expres 
vitate psihologică pe care n-o are dansul ritmic 


operei inte: 


w 


de societate. Cu alte cuvinte, el reunește cu suc- 
ces într-un singur tot imagistic forme foarte di- 
ferite, ba uneori chiar opuse ale creației artis- 
tice, cum sint muzica și arta actorului ; tocmai 
lucrul acesta i-a conferit stabilitate şi l-a făcut 
de neinlocuit în teatrul coregrafic. Oricit de 
activ s-ar îmbina acum în balet elementele de 
pantomimă cu cele ale dansului sportiv-artistic, 
conferind un colorit modern limbajului tradițio- 
nal al dansului clasic, el rămine în continuare 
baza structurală a acestei sinteze a artelor, care 
se înfăptuieşte pe scena baletului. 

Ultima componentă a cvartetului „muzical“ 
este arta actorului. Diferenţierea sa pe g 
s-a produs în formele cele mai evidente 
uşor sesizabile pentru analiza teoretică, pentru 
că acest tip de artă a trebuit să-şi modifice 
structura de fiecare dată cînd s-a combinat cu 
o altă bază a sintezei scenice, fie că aceasta era 
literatura, muzica sau coregrafia. Sint cit se 
poate de evidente, de exemplu, particularităţile 
creației actorului comic în teatrul dramatic, în 
operetă, în cire (clovneria) şi în cazul estradei 
(comperajul). Actorul de operetă este, în acelaşi 
timp, dansator și cîntăreţ. Clovnul îmbină un 
talent dramatic anumit cu mai multe profesiuni 
specifice circului, pentru a desfășura o situație 
de trucuri. Prezentatorul 
comperajului îmbină calităţi ale actorului cu ca- 
lităţi ale recitatorului, căci „partitura“ sa în 
concert este, în esenţă, un monolog (cf. 292 ; 
227 ; 229). La fel de diferite sînt și principiile 
jocului actorului dramatic și ale actorului de 
operă — fără a mai vorbi de faptul că încercă- 
rile de transpunere directă a sistemului lui Sta- 
nislavski în teatrul de operă au eșuat, căci acest 
sistem necesită un corectiv atunci cînd este 
aplicat pe scena operei, scenă „înnăscută“ pen- 
tru teatrul de reprezentare și nu pentru teatrul 
trăirii. 

O importanţă covirșitoare pentru diferenție- 
rea ulterioară a artei actorului a avut-o apariţia 


cinematografiei. Acum se poate a cu ho- 
tărire că cinematograful a dat naștere unui nou 
tip de creaţie actoricească. Deşi mulţi actori 
activează cu succes și în teatru şi în cinemato- 
graf, aceasta nu desființează deosebirile esen- 
fiale existente între procesul de creaţie şi me- 
toda de joc a actorului de cinema şi a actorului 
ri nu mai puţin i 


contact direct cu sala, cu s 
actorul de cinema reali 
mai cu obiectivul camerei 
altă parte, în planurile mari, actorul „se apro- 
pie“ foarte mult de privitor, ceea ce este de ne- 
conceput în teatru și, de aceea, jocul mușchilor 
feţei lui și al ochilor trebuie să fie ca un fili- 
gran, mult mai subtil decit în cazul actorului 
de teatru, care se află la mar 


tanță de privi- 
tori. Pe lingă aceasta, di 


a actorului d 
teatru trebuie să fie auzită de toată sala uriașă 
a teatrului, actorul de cinema poate vorbi și 
în şoaptă, pentru că aparatura va apropia 
vocea lui de spectator. Dar nu este vorba nu- 
mai de mimică şi de voze ; întreaga comportare 
a actorului pe scenă și în faţa aparatului de fil 
mat se dovedeşte a fi diferită, cit diferit 
este și gradul de convenționalitate al teatrului 
şi cinematografului : în teatru i acţionea- 
ză într-un spaţiu convențional, pe suprafața im- 
pusă de scenă și în lumea unor lucruri con- 
venţionale, ireale, de but şi a decorurilor 
și, de aceea, de multe ori, și ul lui este 
pur convenţional. în timp ce în film, actorul ac- 
din lucruri reale, 
și, ca 
să aibă u 


an grad de 


naturalețe care în 


treaga sa compo: 
tenticitat: 
teatru ar pă 
sfirșit, în tea 
în timp ce actorul de cinema îşi execută rolul 
fragmentar, prin episoade scurte, îndepărtate 


tul inexpresive. În 


n timp şi neținind seama de suzcesiunea pe 
ectă desfășurarea acţiunii eroului său 
în cadrul operei de artă cinematografică res- 
pectivă. Nu e de mirare că nu orice actor bun 
dispune în egală măsură de datele necesare 
pentru a lucra şi în teatru și în cinematograf *. 
Un alt gen al creaţiei actoricești se constituie 
în zilele noastre în cadrul televiziunii. Această 
supremă măsură a veridicităţii, sincerităţii şi fi- 
rescului în comportarea actorului pe care o im- 
pune televiziunea şi care depășește calitățile a 
naloge ale actorului de cinema, definesc specifi- 
cul acestui gen de activitate creatoare, Rolul 
gros-planului, posibilitatea de adresare directă 
spectatorului și o serie de particularități 
ale spectacolelor de televiziune aruncă o lumină 
tară asupra acestei probleme și oferă 
argumente în plus pentru confirmarca justeţei 
tezei noastre **, Dază ne vom întoarce acum la 
ia actorului de radio, va trebui să recu- 
în acest caz existența unui gen anu- 
o oarecare măsură opus genului tele- 
viziunii. Actorul de radio este cu desăvirşire 
lipsit de orice fel de mijloace ale expresivităţii 
mimicii şi gesticulației, el devine invizibil, ex- 
presvitatea intonaţională a acţiunii sale rămi- 
nind unicul mijloc artistic care nu numai că 
trebuie să fie foarte subtil, în sine, dar trebuie 
să şi compenseze absența „seriei vizuale“, tre- 
buie să poarte o încărcătură figurativă necu- 
noscută nici unui alt gen al artei actorului şi 
specitică numai artei recitatorului. 


* în legătură cu diferența dintre jocul actorului de 
teatru şi al celui de cinema, cf. lucrarea specială a 
lui V. Pudovkin, Actorul în film (288). 

* Să amintim şi de articolul consacrat în mod 
special acestei probleme de către A. Svobodin cu ti- 
tul foarie caracteristic de Există oare un actor de 
televiziune? Autorul dă un răspuns afirmativ la 
ceastă intrebare şi demonstrează că există o struc- 

ră aparte a talentului actoricesc, care corespunde 
specificului dramaturgiei de televiziune (244, 94—106). 


p „ în încheiere, de artele 
spațiale, ne vom convinge că dialectica legăturii 
dintre general şi particular în procesul de con- 
strucţie a formelor artistice acţionează și aci. 
Unitatea sincretică inițială dintre artele arhi- 
tectonice şi cele plastice le-a obligat să se adap- 
teze unele altora : ca urmare, pictura, grafica, 
sculptura au dobindit un caracter decorativ sau 
monumental-decorativ în măsura în care ser- 
veau la ornamentarea unor obiecte de artă apli- 
cată sau clădiri arhitectonice monumentale (in- 
clusiv peşferi care erau, ca să spunem așa, o 
arhiteztură naturală pentru omul primitiv). În 
ambele cazuri avem a face aici cu primele ge- 
nuri ale artelor spaţiale. 

Cind, ulterior, artele plastice, păstzîndu-și o- 
rientarea monumentală și decorativă, au început 
în același timp să înainteze pe un alt drum, în 
căutarea unei independenţe absolute faţă de a 
hitectură şi de artele aplicate, ele au descoperit 
un nou gen — genul de şevalet, în cadrul că- 
ruia artele plastice ating același grad de inde- 
pendenţă faţă de artele arhitectonice ca și cel 
atins de literatură în cadrul genului epic şi de 
creația muzicală în muzica „absolută“. Arta de 
şevalet ca gen al creaţiei plastice i-a asigurat a- 
ceeași „puritate“ și autodezvăluire. 

Şi, exact la fel cum s-a întimplat acest lucru 
în istoria tuturor celorlalte arte, de-a lungul 
dezvoltării artelor plastice s-au format genuri 
noi chemate la viață de necesitățile alcătuirii 
unor structuri artistice de sinteză. În felul aces- 
ta, pictura, modificindu-se pentru a putea pă- 
trunde în sinteza scenică, a generat un gen de 
sine stătător al artelor plastice, şi anume genul 
teatral-decorativ. Aceste modificări s-au dove- 
dit a fi atit de importante, încit uneori se vor- 
beşte chiar despre apariţia unei arte noi 
— scenografia — care cuprinde şi pictura pro- 
priu-zisă (fundalul şi culisele) şi butatoria de 
tot felul, mobila, costumele, partitura iluminis- 
tică a spectacolului, construcțiile scenice, clădi- 
rile arhitectonice. 


Este cit se poate de firesc ca apariția cine- 
ogralului, care a inclus pictura printre el 
mentele sintetizate de el, să-i fi pus condiţii 
care s-o oblige să se modifice din nou, formînd 
un gen nou al creației plastice. 

Aceasta este legea generală a formării genu- 
rilor în artă : genul se afirmă prin individual 
tatea structurii sale artistice, prin modalitatea 
specifică de receptare de către un tip de artă 
a particularităților unei alte arte învecinate. 


Capitolul XII 


CATEGORIA MORFOLOGICĂ 
A SPECIEI 


Deosebirea esenţială dintre categoria „speciei“ 
şi categoria „genului“ constă în faptul că dacă 
cea de-a doua caracterizează modificarea struc- 
turii u tip de artă sub influența al- 
lesemnează o modificare a struc- 
erată de cauze interne, 


e ti 


Dacă vrem să i cea mai generală ca- 
racteristică a categoriei de specie în artă, ar tre- 
bui să vor reației 


artistice. Prin accas 
faptul că 
latur 

Prima consi 


il că în procesul real de 
creație, art totdeauna în fața ne- 
cesității alegerii mai mult sau mai puțin co: 
ştiente a unei anumite structu 


care nici una din si existente nu-l 
tisface și porneşte în căutarea unei structuri 
noi, fie modificind una din cele existente, fie 
combinini ii cunoscute lui, 
că ceva cu totul 


act de „aut 


ebuie să efectueze 
definire a speciei“. 


Dorim să subliniem faptul că acest proces de- 
pinde, în mare măsură, de conștiința şi voința 
artistului, spre deosebire de alegerea unui anu- 
mit tip de artă — aici însuși termenul „selecție“ 
trebuie luat între ghilimele, căci artistul este 
atras spre un anumit tip de artă în funcţie de 
specificul talentului său și nu de dorinţa sau 
abilităţile lui. Lucrul acesta se referă în mare 
măsură și la acele caracteristici ale creaţiei care 
t dictate de specia căreia aparține şi care, de 
cele mai multe ori, sint determinate de caracte- 
„genotipic“ al talentului ca atare. Este ade- 
vărat că unii artiști sint la fel de talentaţi în 
alcătuirea versurilor lirice sau epice, în execu- 
tarea operelor de şevalet sau a unor lucrări 
monumentale etc., un astfel de artist, în fiecare 
act concret de creaţie, se află în faţa necesităţii 
de a alege o structură de gen care să convină 
cel mai bine sarcinii puse de creaţie ; cu toate 
cestea, selecţia se înfăptuieşte aici mai curind 
uitiv, decit conştient şi prin căutări, întru- 
cît caracteristicile speciei iau naştere încă în 
cadrul intenției iniţiale a creatorului, Dealtfel, 
speciei este căutată de artist mai ales 
intenţiei și rezolvarea a 
urînd o funcţie a m. 


definire 
în procesul înfăptuirii 
cestei sarcini este mai 
iestriei, decit a talentului 

Cea de-a doua latură a chestiunii constă în 
ptul că necesitatea rezolvării sarcinii amintite 
este dictată de bogăţia de posibilităţi oferite de 
specii, posibilități care se desfăşoară în faţa 
artistului. Acest fapt poate fi semnalat ca ceva 
cvident şi putem observa că tocmai multitu- 
dinea şi diversitatea structurilor speciilor a fä- 
cut să fie atit de anevoioase încercările teoreti 
cienilor de a sesiza legităţile care se ascund aici. 
Ne amintim că teoreticienii au stabilit existența 
mai multor planuri în segmentarea pe specii și 
unii dintre ei (Wellek şi Worren în Occident, 
Pospelov, Țukkerman, Gusev la noi), au făcut 
încercări! pentru a explica aceste fenomene și 


pune la baza analizei unui anumit 
stem de specii. Aceste încercări, 
u acterul lor progresiv în comparație cu 
„inregistrările“ tradiționale uniline 


n e a spe- 
ciilor, nu au-dat, totuși, rezultatele scontate, în- 
ucit ele se bazau pe o reprezentare insuficient 
concretă a însăși structurii artei ca atare : la 


Wellek și Worren era vorba de concepția bi- 
plană a structurii formei — interioară şi exte- 
rioară — (364, 214), la Pospelov — de o con- 
cepție analogă în care, totuși, forma internă era 
nesimţite inlocuită de conţinut (283, 
58—59). Tukkerman a pus în evidenţă, în acest 
scop, aspectele conținutului interpretării și 
funcționării (326, 60—61). Această modalitate 
de abordare nu permitea nici pe departe sesi- 
zarea modificărilor reale te de apartenenţa 
la o specie sau alta, iar, pe de altă parte, intro- 
ducerea criteriului funcţional în împărțirea spe- 
ciilor drept criteriu definitoriu (punctul de ve- 
dere al lui Sohor — 306, 28) a dus la confun- 
darea unor planuri ale clasificării cu totul 
diferite și — ceea ce este deosebit de impor- 
tant, a dat anumite rezultate în ceea ce pri- 
vește muzica, dar s-a dovedit absolut inaplica- 
bilă în cazul altor arte 
Aşadar, modelul de structură a artelor de la 
care pornim în studiul de faţă și în care se 
conjugă cele patru laturi fundamentale ale sale 
latura congnitivă, apreciativă, transforma- 
țională și semiotică (limbajul) ne permite : a) să 
cvidenţiem toate planurile se 
cii a formelor creaţiei 
dem în analiză și clasificare toată multitudinea 
speciilor ; b) să evidenţiem legitatea structurii 
multiplane (cu mai multe nivele) a sistemului 
speciilor în ar să dezvăluim raporturile 
reciproce de coordonare şi subordonare dintre 
diferitele nivele de 


r şi 
prin aceasta să arătăm că toate acestea, luate 
impreună, formează un sistem și nu un conglo- 
merat haotic. 


1. Diferenţierea 
speciilor in plan tematic 


După cum se ştie, cunoașterea artistică poate 
descoperi generalul, esenţialul și necesarul nu- 
mai în particular, întimplător și concret. De 
aceea, artistul este întotdeauna nevoit să aleagă 
din bogăţia nesfirşită a lumii fenomenelor pe 
acela (sau acelea) în care sarcina cognitivă pe 
care şi-o asumă poate fi rezolvată cu cea mai 
mare precizie, profunzime și deplinătate. Con- 
cretitudinea fragmentului de realitate ales şi 
reprezentat în mod direct de artist definește ci- 
teva din particularitățile primare ale operelor 
consacrate respectivului cere de fenomene. A- 
tunci cînd spunem, de exemplu, „acesta este 
un roman istoric“ sau „acesta este un tablou 
istoric“, sau „aceasta este o piesă istorică“ ete., 
im anumite trăs ale operei respective. 
Problema se pune însă altfel atunci cînd vom 
lua în considerare azeste trăsături și, evident, 
noțiunile legate de specie definite de acestea. 
Istoria culturii artistice ne arată că în diverse 
situaţii, raportarea la specie a jucat un rol ex- 
trem de important (de exemplu, în epoca clasi- 
mului sau în cultura sovietică de la sfirșitul 
deseniului al cincilea și începutul deceniului al 
şaselea). În alte cazuri, ca nu a fost decit for- 
mală, fără a avea nici un fel de importanţă es- 
tetică (chiar Voltaire recunoaște că „toate spe- 
ciile sînt bune, cu excepția celor plicticoase“ iar 
în zilele noastre ne lovim nu o dată de o atitu- 
ine de indiferenţă faţă de segmentarea pe spe- 
cii, considerată un fel de rămășiță a clasicismu- 
lui). Putem conchide că amindouă aceste tipuri 
de abordare a speciei reprezintă poziţii limită şi 
de aceea nici una, nici alta nu sint capabile sii 
satisfacă știința estetică, în măsura în care a- 
ceasta se sprijină pe abordarea istorică a feno- 
menelor, şi nu pe abordarea normativ-dogma- 
tică sau relativistă (la fel de metafizică prin 
antinormativismul său). De aceea, fără a exa- 
gera dar şi fără a minimaliza importanţa îm- 


atice a speciilor, trebuie să stabilim 
cularităţile artei pe care le fi- 
ul acesta se vor putea explica mo- 
nea societății fa 
de aceste particularităţi — dacă sint conside- 
rate importante sau neesențiale). Aceasta în- 
seamnă că este vorba Ja noi nu de însemnătatea 
tematică a bazei speciei pentru aprecierea valo- 

iei artei este 
de a stabili modul in care segmentarea tematică 
a speciilor acționează asupra anumitor parti- 
cularități de conținut ale operelor respectivei 
specii şi a particularităților de formă care de- 
curg de aici. 

Delimitarea diverselor grupe de opere de artă 
în funcție de domeniul de viață pe care îl re- 
flectă decurge din viziunea asupra artei ca re- 
ectare imagistică a reali presupune 
în mod obligatoriu o anum a subiec- 
tului și tematicii. | 
mim respectivul i 
tematic sau nivelul subiectului şi al temei. La 
acest nivel se află, de exemplu, specia istorică, 
istorico-revoluționară, ntastică (ro- 
mane, piese de teatru, , filme) ; specia 
de aventuri și psihologică (în literatură, teatru, 
arta cinematografică) ; speciile peisajului,- n: 
tura moartă, portretul, mosferă, 


religios-mitologică, batalistică (în pictură) ; în 
a liricii peisagiste, de dragoste, 


poezie — speci 
cetățenească ; în 
muncă şi a cintecului ritus 
literaturii de dragoste şi 
analitice, de moravuri, cav 
polițistă ete. ; în arhitec! 
locuit, a clădirii industriale, a clădirii social 
cult de cult ete. 

Alcătuirea unei liste exhaustive a acestor spe- 
cii nu ar avea nici un rost, deoarece un astfel 
de registru nu are nici o utilizare serioasă (ev 
dent, dază nu dorim să ne întoarcem la vechile 
concepții ierarhizante cu privire la specii şi 
dacă nu ne str n să le aşezăm pe o anu- 


mită scară a valorilor). Pentru teorie este su- 
ficient să se stabilească principiul de depen- 
denţă a creaţiei artistice faţă de domeniul de 
viață ales pentru a fi cunoscut și redat, iar 
această dependență ă în faptul că 
obiectul cunoaşterii artistice condiționează în- 
tr-o anumită măsură mijloacele de efectuare a 
acestei cunoașteri. Cu alte cuvinte alegerea 
subiectului are anumite consecințe de ordin 
structural. 
In fel! acesta, 


specia istorică presupune îm- 
binarea reprezentării unor personaje reale şi 
evenimente reale cu personaje imaginare. Spe- 
ciile car? iau naştere din întăţiş i con- 
temporanc, operează cu eroi înventaţi, în timp 
ce evenimentele pot fi descrise în mod veridic. 
Atunci cînd avem a face cu speciile știinţifico- 
fantastize, invenlivitatea este absolut obligato- 
ie şi numai nivelul de dezvoltare a progresului 
tehnico-ştiințifie poate servi într-o oarecare mă- 
sură ca limită pentru zborul fanteziei. In legă- 
tură cu deosebirile dintre natura moartă, peisaj, 
portret și tabloul de gen în pictură trebuie să 
punem că ele nu zintă numai o deosebire 
între obiectele înfăți; ci presupune şi deo- 
scbiri între structurile artistice, dictate, în unul 
âtui un grup 


e art 
din cazuri, de necesitatea de a al: 
de obiecte, în celălalt, de a construi un sistem de 
relaţii spațiale în cadrul unei compoziţii peisa- 


al treilea — de a defini rapor 
tul reciproc dintre personalitatea înfățișată şi 
fond (abstract, de interior, peisagist, alegoric), 
în cel de-al patrulea — de a desfăşura acţiunea 
unui anumit subiect în funcţie de legile tablou- 
lui. Cit de specifice sint particularităţile struc- 
turale ale fiecărei specii pune în lumină mai 
bine decit orice altceva însăși specializarea, 
foarte frezventă, a maeștrilor artei într-un a- 
numit domeniu al speciei artistice şi lipsa lor 
de siguranță atunci cind operează în domeniul 
altei specii. Astfel, Şișkiri nu putea trece din- 
557 colo de limitele speciei peisagiste, Kramskoi era 


gistice, în cel de. 


mare numai în portret, Suzikov s-a dăruit cu 
totul tabloului istoric, Aivazovski — marinei, 
iar Maşkov naturii moarte, 
ent, fiecare dintre speciile examinate de 
oi se manifestă nu numai in formă pură. 
Război şi pace, Crimă și pedeapsă sau Magistrul 
şi Margareta nu pot fi subordonate din punct 
de vedere tematic caracteristicilor unei anu 
mite specii. Dar, în primul rînd, în artă, ca și 
in alte domenii, existenţa formelor hibride nu 
neagă existența formelor simple, a formelor 
iniţiale de la care s-a pornit în alcătuirea res- 
pectivelor formaţiuni de sinteză ; în al doilea 
rscle tipuri de artă nu prezintă nici 
şi posibilități de împletire a 
în Jit ă, de exemplu, şi mai 
ales în roman, aceste posibilităţi sint iricorinpas 
rabil mai largi decit în arta scenică sau în pic- 
tură ; în al treilea rind, însăși strădania de a'se 
respecta cu strictețe limitele speciilor sau de a 
le estompa depinde de premisele metodologice 
ale unei anumite orientări. Clasicismul, de e- 
xemplu, impunea respectarea a demar- 
caţiilor dictate de tematică; romantismul şi 
realismul nu recunoșteau imuabilitatea acestora 
vădeau o m 
unor structu. 


moartă 
zări, fără 


2. Diferenţierea speciilor în funcţie 
de volumul lor cognitiv 
Principiile segmentării pe teme și subiecte in- 

lud în sine nu numai criterii calitative, ci şi 
cantitative. Într-adevăr, deosebirile dintre po- 
vestire, nuvelă, roman şi romanul fluviu se de- 


finesc numai prin volumul de material de viață 


îmbrățișat. În privința fenomenelor reprezen- 
tate, acestea pot fi aceleaşi — să spunem știinţi- 
fico-fantastice, de moravuri, detective etc.. Acest 


principiu de diferenţiere a speciilor acţionează 
şi în alte tipuri şi varietăţi ale artei, permițind 
să se fixeze cu destulă siguranță deosebirile 
dintre poezie, cislul de poezii și poem ; între 
stampă şi o suită grafică ; între un portret indi- 
vidual şi un portret de grup ; între un scheci și 
şi o piesă ; între diferitele clădiri arhitectonice 
şi ansamblul acestora ; între un cîntec, un ciclu 


de cîntece şi o cantată ; între o miniatură in 
strumentală și o sonată sau simfonie. 
sens, B. Asafiev a comparat cintecul cu sim- 


fania, definindu-l pe primul ca o intonație care 
acţionează într-un spaţiu de timp scurt“ iar pe 
cea de-a doua ca „doui i-teză, care 
acționează în spaţii şi la distanțe în timp mai 
ample“ (174, 16). Este interesant că există şi 
astfel de denumiri ale speciilor muzicale cum 
fi fughetto sau sonatina, care, prin înseși nu- 
mele lor, își delimitează raportul faţă de spe- 
clile mai mari, respectiv fuga şi sonata. 
Dorim să subliniem încă o dată că esenţa pr 
biemei nu constă în evidențierea acestui fapt și 
în alcătuirea, pe baza lui, a unui inventar ex 
haustiv al speciilor, ci în sublinierea unei legi- 
tăţi importante, și anume aceea că modificarea 
volumului de material de viață îmbrățișat a- 
trage după sine modificarea structurii însăși a 
înfățișării sale artistice. Pentru că, în ultimă 
instanţă, deosebirea dintre nuvelă şi povestire 
si ciclul de romane, pe de o parte, şi romanul 
unic“ pe de altă parte se dovedeşte a fi și de 
ordin interior, structural, nu numai exterior, 
formal-cantitaliv ; cantitatea trece aici în mod 
clar în calitate. Comedia umană, de exemplu, 
este un sistem cu un grad superior de comple- 
xitate ; în comparație cu aceasta, Moș Goriot 
și Iluzii pierdute reprezintă subsisteme a căror 
structură se definește nu numai prin elemente 


de conținut, ci şi prin necesitatea de inlänțuire 
a acţiunilor lor, de aceea fiecare din aceste sub- 
sisteme nu este inchis, ci deschis, şi este con- 
struit ținindu-se seama de faptul că va trebui 
să se „ataşeze“ de alt subsistem. La rindul său, 
Viața lui Klim Samghin se deosebeşte de nu- 
vela lui Gorki Cei trei, iar azeasta din urmă de 
altă povestire a sa, Celkaş, prin faptul că vo- 
tumul de cuprindere caracteristic pentru fie- 
care din ele este diferit şi generează și particu- 
arităţi structurale specifice cum ar fi (sche- 
matic vorbind) caracterul episodic al subiectului 
în povestire, amploarea subiectului în nuvelă, 
caracterul multiplan al subiectului în roman. 
În pictură situația este asemănătoare : faptul 
că în portretul fraților Corinei de Nester sint 
reprezentate două personaje și nu unul ca în 
portretele lui Sadr sau Muhina, aparținindu-i 
tot lui, are consecinţe de ordin structural pen- 
tru tablou, pentru că introduce un dialog psi- 
hologic între personaje. Inegalabile modalităţi 
de rezolvare a acestei probleme întilnim în 

a artistică a 1 andt. Dacă in- 
iunea psihologi e cei portretizaţi și 
grupul portretistie nu există şi acesta reprezintă 
o îmbinare mecanică a unor portrete indivi- 
duale reunite pe aceeaşi bucată de pinză (așa 
ă de regulă, la Antoine Le Nain) 
așa cum spun pictorii, , 
rucit sînt încălcate legităţile 
punct de vedere morfologic este ese: 
nă instanţă, şi faptul că ai 
segmentări pe specii care sînt del 
metrii cognitivi ai artei ce inter. 
operă artistică concretă, se manifestă în cadrul 
acestui sistem ca o coordonată cu dublă sub- 
ordonare din punct de vedere al speciei : atunci 
cînd definim o operă ca roman istoric însem- 
nează să arătăm în același timp că a) este vorba 
de un roman şi nu de o nuvelă şi b) că este 
vorba de un roman pe o temă istorică, şi nu 
contemporană. 


pune“, în 


3. Nivelul axiologic în 
diferenţierea speciilor 


Reprezentind nu numai o modalitate de cunoaș- 
tere a vieţii, dar, în același timp, şi o expresie 
a unei anumite aprecieri faţă de aceasta, un fe- 
nomen de ordin ideologic, arta este obligată de 
fiecare dată să-și localizeze strădaniile expre- 
sive. Artistul poate să dorească Ja un moment 
dat să redea în opera sa întreaga complexitate 
şi diversitate a atitudinii sale faţă de lume, dar 
să nu fie în stare să atingă acest țel. El va fi 
cu atit mai puțin în stare să atingă acest scop, 
cu cit va fi mai îngust cadrul irei opere în 
parte. În acest sens, bogăţia și diversitatea sis- 
temului evaluativ exprimat de artist depinde 
în mod nemijlocit de volumul de cuprindere 
cognitivă al speciei : atitudinea lui Pușkin faţă 
de lume s-a putut dezvălui incomparabil mai 
bine în Evgheni Oneghin, mai complet şi mai 
multilateral, de exemplu, decit în epigramele a- 
Totuşi, sarcinile care se 
n fața artei ca expresie a perceperii lu- 
mii și a concepţiei despre lume a artistului, nu 
permit energiei evaluative a creaţiei să se mul- 
țumească cu condiţiile speciei, în care o silește 
ioneze selectivitatea cognitivă a artei, iar 
selectivitatea sa ideologică generează ea însăși 
o serie de segmentări specifice. 

Aşa cum a remarcat și O. Freidenberg, încă 
din antichitate s-au constituit „două straturi ale 
speciei, două specii diferite în cadrul aceluiași 
subiect (tragedia — comedia, romanul pasional 
— romanul picaresc, eposu) — satira etc.), care 
corespund celor două modalităţi esenţiale de 
receptare a vieţii“ (321, 333). Această duali- 
tate a atitudinii este caracteristică pentru cu- 
noașterea evaluativă, întrucît ea trebuie să facă 
distincţie între ceea ce este util și ceea ce este 
dăunător, între bine şi rău, progresist şi reac- 


ționar, măreț şi josnic, frumos şi urit ete., 
ceea ce duce la formarea speciilor artistice care 
servesc proslăvirii, admirării, contemplării, 
preamăririi anumitor laturi ale vieții sau dimpo- 
trivă, denigrării valorilor existente, criticii, de- 
mascării, zădiculizării. Oare este necesar să de- 
monstrăm că una sau alta din modalitățile de 
concretizare a conţinutului ideatico-emoţional 
atrage după sine în fiecare din aceste cazuri şi 
modificări ale formei artistice care trebuie să 
întruchipeze în mod adecvat şi să transmită 
exact respectivul conținut ? Că oda şi epigrama, 
sau imnul și cupletul, sau tragedia și comedia, 
sau un monument impunător și o caricatură 
utilizează mijloace artistice diferite, dacă 
chiar diametral opuse, pentru a întruchi 
mod adecvat atitudini şi aprecieri diferite 
omului faţă de lume? 

Dacă vom examina mai atent acest nivel al 
segmentărilor pe specii, vom vedea că aici se 
constituie un anume spectru al speciilor în ca- 
drul căruia poate fi delimitată o mişcare trep- 
tată de la un pol axiologic spre altul. La unul 
din aceşti poli se află genurile care întruchi- 
pează o evaluare preponderent pozitivă a vieții, 
speciile laudative, apologetice, cum sint imnul 
oda, monumentul, ditirambul, poemul eroic, o- 
pera eroică, templul. La celălalt pol se află spe. 
ciile celei mai aprige negări, cele mai satirice 
Între aceşti poli se dispun seriile intermediare 
de tranziţie ; să spunem, de exemplu, seria 
ciilor care exprimă tristețea produsă de pierde- 
rea unor valori — tragedia, recviemul, marșul 
funebru, elegia, clădirile arhitectonice și sculp- 
turale memoriale, iar la celălalt capăt al diapa- 
zonului, seria speciilor umoristice, în care nega- 
rea nu are un caracter dest citor, ci 
condescendent, blajin, ba chi: 


* Evaluarea — spune G. Klaus — est 
conştientă, care atrage după sine o poziti 
sau negativă a celui care evaluează faţă de obiectul 
evaluării sale“ (450, 21). 


ssi 


sel, cum ar fi farsa, vodevilul, şarja, cupletul 
tiric etc. Un loc aparte în această serie este 
ocupat de modificările de specie care se for- 
mează ca rezultat al transformării epice sau li- 
rice a speciei tematice cum ar fi, de exemplu, 
romanul-epopee, povestirea lirică, poemul epic 
sau poemul liric, simfonia epică sau simfonia 
lirică ete., care denumesc diferite variaţii axio- 
logice ale structurii speciilor de altă natură (te- 
matică) ; în fine, o dimensiune axiologică po- 
sedă și speciile ironice și de parodie, întrucît 
aici, sub aparenta afirmare a valorilor are loc, 
de fapt, negarea acestora. 

Se înţelege de la sine că intregul conținut 
concret propriu spectrului axiologie al speciilor 
depinde în mod nemijlocit de specificul fiecărui 
tip de artă, chiar și numai pentru faptul că, de 
exemplu, nu toate tipurile de artă sînt la fel de 
capabile să ne dea o imagine critică sau comică 
a vieţii. Descrierea sistemului de sperii din ca- 
drul fiecărei arte ține de teoria artei respec- 
tive *, în timp ce estetica este nevoită să se mul- 
țumească cu faptul că : a) stabileşte existența 
unui anumit nivel de segmentare pe specii va- 
labil în cadrul tuturor artelor ; b) explică nece- 
sitatea acestei diferențieri, recurgind la analiza 
structurii cunoaşterii artistice a lumii ; c) arată 
modul în care acest nivel al diferenţierii pe spe- 
cii se raportează la toate celelalte. 


V. Vo găseşte o argumentare 
segmentar maturgiei pe specii în 
cadrul nivelului axiologic: „Definirea caracterului 


vinei dramatice, condamnarea eroului (eroilor) piese 
de câtre autor, justificarea sau preamărirea lui ne 
dau datele necesare pentru definirea speciei piesei“ 
(192, 129). Caracterizind speciile muzicale, B. Asafiev 
pornea de la elementul specific acestui tip de artă 
2 şi anume partieularitățile structurii intonaționale, 
specifice un grupe de opere. Astfel, specia 
se definește ca „un cîntec 
coral apologetic" în a cărui intonaţie ritmică se ex- 
primă motivul „marșului de salut“, De aici derivă 
tecele de pahar, serenadele vocale, cintecele 
în care este ab- 


80 si 83). 


4. Diferenţierea speciilor 


în funcție de modelele imagistice 
create de artă 


Noile direcţii de segmentare a speciilor sînt ge- 
nerate în mod legic de însăși creaţia artistică, 
cea care defineşte procedeele modelării artisti 
metaforice a realităţii şi procedeele de construi- 
re a acestor modele metaforice (cu alte cuvinte, 
principiile structurale interne și externe ale 
formelor artei). Este firesc ca şi aici creaţia 
artistică să se găsească intotdeauna în situaţia 
de a efectua o selecție, de a alege drumul cel 
mai eficient de rezolvare a sarcinii artistice ; 
în principiu, ea poate fi rezolvată prin diferite 
mijloace, acumulate din belşug de-a lungul is- 
i artei și bine cunoscute artistului ; dintr 

a, el alege pe cele care convin cel mai 

mult în cazul respectiv necesităţilor sale. Chia: 
dacă după aceea artistul schimbă în mod radical 


tuși să pornească de la un anumit tip existe 
elaborat de predecesorii săi : aici, ca şi în toate 
celelalte cazuri, inovaţia nu poate face ab 
ție de tradiție și de transformarea acesteia. 

Despre ce fel de tipologie a modelelor 
gistice este vorba aici ? Este vorba de acea ti 
pologie care se caracterizează printr-un anumit 
Taport între particular şi general, deoarece sint 
posibile diferite variante ale acest 

1. Particularul precumpăneşte incontestabil 
şi evident asupra generalului în cadrul imagi- 
nii ; lucrul acesta are loc at 
imaginii se află o 
ment care s-a produs 
tate unanim cunoscută, un obiect autentic. În: 
diferent care ar fi gradul de generalizare, indi- 
ferent care ar fi „sensul general“ inclus în re- 
prezentarea acestui particular, simplul fapt că 
ceea ce este înfățișat a fost sau este şi nu este 
în situația de a se spune că poate fi, ne oblig 
să evaluăm ideea de care este legat. Fixarea 
structurii unei astfel de imagini artistice se rea- 


nci cind în spatele 
agine reală, un eveni- 
mod real, o personali 


D _ "———x 7... 


sei 


lizează, de exemplu, într-o schiță artistică în 
care se exprimă cel mai clar proporția dintre 
particular şi general sau tipul de naraţiune cu 
caracter autobiografic (în genul romanelor cla- 
sice ale lui Tolstoi și Gorki) sau „piesele docu- 
mentare“ devenite din ce în ce mai populare, 
filmele artistic-documentare, specia reportaju- 
lui artistic în arta fotografică, specia studiului 
după natură în pictură, grafică, sculptură. 

2. Creşterea rolului generalului, a latu 
ideatice și conceptuale în cadrul imaginii artis- 
tice, duce la apariţia unei noi structuri a spe- 
cici. Ea se deosebeşte printr-un anumit echili- 
bru între general şi particular. Aici imaginea 
ne dezvăluie o adeziune puternică faţă de idee, 
forma se contopeşte strîns cu conţinutul în așa 
fel încit putem vorbi despre o îmbinare adec- 
vată a interiorului cu exteriorul. În imaginea 
obiectului reprezentat receptată senzorial nu 
există nimic care să nu ţină, în acelaşi timp, și 
de sensul și semnificația spirituală a imaginii. 
Particularul nu există în sine, ca semn al reali- 
îţii, ci ca reprezentant al generalului, Această 
ntrepătrundere a generalului şi particularului 
e apare ca „aparte“ (după expresia preferată 
a lui Lukács) sau „tipică“ (în sensul în care uti- 
lizează acest termen Dneprov și noi după el) şi 
sc obţine datorită faptului că în locul reprezen- 
tării documentare exacte a faptelor reale, a fe- 
nomenelor şi evenimentelor sau persoanelor, a- 
pare invenția (lucrul inventat). Aceasta înlătură 
toate avantajele pe care în primul caz le avea 
particularul față de general şi ne obligă să apre- 
ciem particularul pentru generalul pe care îl 
poartă în sine (pentru că altfel, invenţia artis- 
tică devine pur şi simplu o înşelătorie). Speciile 
care fixează acest tip de modelare artistică sint, 
în majoritate, speciile narative ale literaturii, 
speciile teatrului și artei cinematografice, care 
pot fi numite în mod convenţional „veridice“, 


ss tabloul de compoziție, portretul de compoziție, 


peisajul de compoziţie în pictură („de compo- 
ție“ ă, în cazul de față, alcătuit, 
lupă natură). 


3) ţa de a mări şi mai mult rolul ideii 
generalizatoare face ca aceasta să nu mai încapă 
în cadrul or veridice, chiar dacă acestea 


cul liber al 
tăţii jenea 


tiei. Însuşi 
Atușează 
idei de 
elea pe care doreau 
Vrubel, Rim- 

sau Andersen 
ptul de a se 
ale și de a crea 


ni 


principii 
cerinţele întruch 
acest gen, a unor i 
să le întruc 
ski-Korsakov, Saltikov-Şcedrin, 
- şi atunci fantezia dobindește 
rupe de firul logic al vieţii r 
fantasticul. În felul acesta 
lor basmului — î 
zine din folclor, pină la poveştile filosofice ale 
lui Swift, Voltaire, France, Exupéry. Prepon- 
derența generalului asupra particularului se ex- 
primă aici nu numai în neglijarea normelor e- 
xistenţei reale, care se manifestă în basm, unde 
logicii lumii reale i se opune logica iraţională a 
lumii fantasticului, ci şi în sinceritatea cu care 
această specie își dezvăluie scopul adevărat 
Basmul e o minciună, dar el are o aluzie 
Celor vrednici să le fie de învățătură °. 
nea fantastică a imagi- 
nu pretinde cituși de 
puţin să pară reală : dimpotrivă, ea se 
firmă ca o invenţie, ca un joc al imaginaţiei al 
cărui scop este de a da celor vrednici o î 
turi truchipa o idee înțeleaptă și nobil 
4. Creşterea în continuare a generalului în 
cadrul conținutului imaginii face ca acesta să 
depăşească în aşa măsură concretitudinea sen- 
zorială, încit ideea nici nu mai poate încăpea 
în aceasta din urmă deși nu se poate rupe de 
zticular. Structura acest 


nilor 


popu 
cu formulele ro- 
ai pe un pai de secară, 


şi vă spusei o minciună-n ia sară !* ete. (nota trad). 
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simbolică şi i se poate aplica admirabila carac- 
terizare a acestei forme istorice a artei aparți- 
nind lui Gogol. În zilele noastre, este indubi- 
tabil faptul mbolic al imaginii nu re- 
prezintă numa anaj al artei antice sau al 
acelui stil cu viaţă scurtă care s-a numit „sim- 
bolism“, de la sfirșitul secolului al XIX-lea și 
începutul secolului al XX-lea. Modalitatea sim- 
bolică de modelare artistică ca şi oricare altă 
modalitate, devine fundamentală într-o anumită 
metodă sau stil numai pentru că ea ezistă deja 
ca structură a unei specii, căreia îi poate fi con- 
ferită o însemnătate care depăşeşte specia res- 
pectivă şi absolutizează drepturile acesteia. De 
aceea, moartea simbolismului ca orientare ar- 
stică nu a dus la dispariţia completă a ima- 
i simbolice — ea este prezentă și în cadrul 
ei socialiste, dar se bucură de drepturile ei 
„normale“. Întilnim această specie şi în poezie 
(poezia simbolică de tipul poeziei Omul de 
E. Miezeleitis), în sculptură (monumentul sim- 
bolic Muncitorul şi colhoznica de Muhina) și 
pictura decorativ-monumentală frescele simbo- 
lice de tipul celor pictate de Rivera). De aceea, 
nu putem accepta nici abordarea hegeliană prea 
îngustă a locului imaginaţiei simbolice în iston 
artei, nici abordarea prea largă a 
bolice pe care o întilnim la teoretici 
lismului (de exemplu, A. Belii). Numai la 
velul speciilor morfologiei artei se poate găsi 
locul corect al acestei structuri 

Structura imagistică a artei prezintă o 
încărcătură de general a conţinutului și mai 
mare, ceea ce face ca legătura dintre idee și 
imagine să devină cît se poate de subțire și fra- 
gilă, la fel ca și legătura dintre general şi parti- 
cular. Particularul este aici redus la un rol 
pasiv sau este sacrificat cu totul. În cazul cel 
mai bun nu-i revine decit sarcina de a duce pe 
umerii săi ideea și de a se pierde modest în în- 
, în cel mai rău caz este capabil să se 
todistrugă în numele proclamării libere, ne- 
îngrădite, a ideii. Avem în vedere acele tipuri de 


modele imagistice numite, de regulă, alegorice 
şi care au doi toria culturii artistice o 
legiferare amplă și solidă în domeniul speciilor : 
este vorba de fabulă şi parabolă, specii consti- 
tuite încă în negura veacurilor, și care au su- 
praviețuit pînă în zilele noastre (să amintim cel 
puţin de zguduitoarele parabole tragice ale lui 
Kafka sau de fabulele ironico-ințelepte ale lui 
Krivin) ; printre acestea se numără și alegoria 
în artele plastice (estetica clasicismului vorbea 
chiar de specia alegorică numind-o una din 
cele mai nobile), sau în dramaturgie. 

În acest grup de specii generalul precumpă 
neşte în așa măsură asupra particularului, înci 
ele ar putea fi numite şi „antidocumentare“. Ele 
încheie direcția de segmentare pe specii anal 
zată de noi. În artă acest drum se oprește aici, 
intrucit dispariţia totală a pazticularului şi epu- 
rarea generalului este specifică reflectârii şti- 
inţifice teoretice a realităţii și nu reflectării 
artistico-imagistice. 

Dacă vom trece acum la analiza acelor părți 
ale realităţii artistice care generează forma ex- 
terioară a artei — este vorba de forțele con: 
structive ale creaţiei artistice şi de posibilităţile 
sale semiotice şi de comunicare — vom constat: 
că acestea nu joacă un rol de sine stătător în 
constituirea speciilor. Lucrul acesta nu trebuie 
să ne surprindă — căci întreaga lor ener; 
variaţie se epuizează în cadrul procesului de 
formare a tipurilor de artă. Pe de altă parte, 
aici își spune cuvintul şi legea interdependenţei 
dintre formă şi conţinut. Fiecare serie de spe- 
cii, așa cum am văzut, luînd naștere din cerin- 
tele de conținut sau ale formei interioare ale 
artei, obligă și forma exterioară să se modifice 
dar aceasta din urmă nu dispune de sufi 
iniţiativă, pentru a crea, pornind de la proprii 
ei necesităţi, specii cit de cit stabile. Exi 
cazuri în care o anumită specie pare o consteuz: 
pur formală, „un joc al formelor“, desfășu- 
rat în funcţie de reguli anumite, absolut con- 
venţionale. Totuşi aprofundarea cercetării ne 
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dovedește că fiecare specie de acest gen, s-a 
format sub presiunea unor anumite cerințe de 
conţinut şi numai ulterior, după ce a avut loc 
„aerisirea“ istorică, ele ni se înfăţişează ca 
„structuri pure“. Lucrul acesta este valabil, de 
Exemplu, şi pentru o specie muzicală cum este 
fuga, al cărei genotip de conţinut a fost pus în 
evidență în mod convingător de către A. Dol- 
janski * ; afirmaţia este valabilă şi pentru des 
tinul unor anumite specii poetice, V. Skvozni- 
kov a demonstrat foarte bine cu ajutorul exem- 
plelor oferite de pastorală, sextină, sonet și de 
o serie de alte specii ale poeziei orientale, evo- 
luția acestora de la „identificarea iniţială a con- 
ținutului temei și speciei“ spre transformarea 
ulterioară într-un simplu „model structural al 
speciei“ (aparent fără conţinut, dacă e să o 
luăm în sine, ca atare) (315, 200—201 ş.u.) ; un 
proces analog în domeniul artei decorative a 
fost caracterizat de G. Plehanov, atunci cînd 
vorbea despre apariția unei specii cum ar fi 
colierul, iniţial „o mască“ de vinătoare, sau o 
amuletă magică (87, 7—9). 

Rezumind cele spuse mai sus putem conchide 
că segmentarea pe specii a artei nu este cituși 
de puţin haotică sau convenţională. Cu toată e- 
lasticitatea trecerilor dintre specii, cu toată in- 
runderea dintre ele, cu toată instabilita- 


1 conţinutului fugii, care 
şte formarea sa ca specie aparte a muzicii 
medievale, Acest conținut este reprezentat de desco- 
perirea și argumentarea unei teze aforistice. Prin 
aceasta, fuga se deosebeşte de sonată : esența aceste 
din „urmă constă „in modificarea situației date ini- 
tial“ (care lipsește în repriză), esența celei dintii 
„în confirmarea (apărarea) situaţiei inițiale“, Sonata 
čste o „formă de prezentare dramatică treptată a con- 
cluziei, în fugă ea este dată anterior (impusă de 
temă)“ (210, 101). De aici ia naştere și raportul di- 
ferit dintre latura emoţională şi de conținut în cadrul 
acestor specii. 

Este interesant că Doljanski a descoperit asemă- 
nările dintre fugă și sonet (ibidem, 97), fapt abordat 
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tea granițelor lor în procesul istoric al interac- 
țiunii dintre specii, rămine indiscutabilă defi- 
niția calitativă a speciei ca modificare structu- 
rală a tipului, varietăţi și genului artei. Şi nu 
vom ezita să mai subliniem încă o dată : 

ind despre prezența acestei definiţii c 
avem în vedere că, pe lingă speciile „pure“ 
există şi forme intermediare, de tranziţi 
te, hibride şi că disponibi 

alta depinde de încli duale ale artis- 
tului şi de principiile generale de c 
se află la baza diferitelor orientări 


re sens să diszutăm, în vremurile ni ce 
este preferabil — speciile „pure“ sau „mixte“ 
(deşi, oricit ar părea de straniu, asemenea 
dispute mai au loc) şi cu atit mai puțin să 


negăm existența „legilor obiective“ ale speciei 
numai pentru că hotarele dintre specii sint mo- 
bile şi nu absolute. 

Cele patru direcţii fu 
de noi În domeniul modi: 


mentale evidențiate 
icărilor pe specii ale 


umai un 
taţi, nu 
or, ci și un sistem al 
să vorbim aici de un 
ă prezenţa nive- 

pe specii de- 


tem de clase, famili 
mai un sistem al gen: 
speciilor. Avem dreptul 
sistem, în primul rin 

lurilor descrise îi 
curge în mod neces a generală a 
artei şi pentru că, al doilea rind, în virtutea 
acestui fapt, respectivele segmentări se află în- 
tr-un anumit raport de interdependenţă și in- 
teracțiune. În faţa noastră se desfăşoară un fel 
de spațiu cvadridimensional din punc- 
tele acestuia avind nu una, ci citeva coordo- 
pune problema dacă dorim să defin 
toți parametrii acestuia, sau ne mulțumim, di 
diverse pricini, nu doi sau trei. 
Putem, i 
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teatru) şi să ne mulțumim cu această afirmație, 
dar putem să adăugăm că este un roman d 
moravuri satiric sau putem să mai adăugăm, în 
fine, că este un roman de moravuri satiric con- 
struit după regulile romanului picaresc, Cu cit 
caracterizăm mai complet o anumită operă din 
punct de vedere al speciei, cu atit mai concret 
vom sesiza multiplele sale trăsături caracteris- 
tice, care sint definite tocmai de punctul ales 
de autorul acesteia pentru intersectarea tuturor 
nivelelor de segmentare a speciilor, 

In felul acesta se explică faptul că specia este 
o categorie a morfologiei artei iar caracterul ei 
plurisemnificativ și multiplan este profund 
legic, generat de multilateralitatea structurii ar- 
tei. Pe lingă aceasta, în fiecare tip de artă, legile 
generale ale diferenţierii pe specii acționează 
într-un mod specific, în funcție de acea latură 
structurii activităţii artistice care are impor- 
rimordială în respectivul tip de artă, 
, fiecare tip de artă dispune de un anu- 
mit „sortiment“ de specii, în care, pe lingă spe- 
ciile comune pentu întreaga familie de arte, se 
găsesc și specii particulare proprii unui anumit 
tip de artă. Aceasta însemnează că analiza 
structurii concrete a speciei fiecărui tip de artă 
trece granițele teoriei estetice și pă- 
trande blematica diverselor capitole teo- 
etice ale științelor artei. Cu toate acestea — și 
am dori să subliniem încă odată acest lucru — 
teoria fiecărui tip de artă este capabilă să re- 
zolve această sarcină numai cu condiția ca este- 
tica să-i pună la dispoziție înțelegerea științifică 
argumentată a speciei ca o categorie morfolo- 
gică comună tuturor artelor. 


Incheiere 


Am epuizat astfel problematica inclusă în capi- 
tolul teoretic al morfologiei artei. Se înțelege 
de la sine că analiza lumii artelor ca sistem de 
clase, familii, tipuri, varietăţi, genuri și specii a 
putut fi efectuată numai în modul cel mai la- 


pidar şi că va mai trebui să fie aprofundată şi 
lărgită poate chiar în fiecare punct al său. Am 
dori, totuşi, să credem că cele spuse în această 
carte sint suficiente pentru rezolvarea sarcinii 
principale — evidenţierea legilor obiective care 
se află la baza procesului istoric al formării sis- 
temului artelor, a elaborării modelului struc- 
tural al sistemului respectiv. 

Dar acum, în fața noastră se ridică o altă sar- 
cină, dictată de principiul metodologic funda- 
mental proclamat de noi în acest studiu — îm, 
binarea abordării genetico-istorice și sistemi- 
co-structurale în studierea lumii artelor. Acest 
principiu a stat Ja baza alcătuirii cărții de faţă, 
dar el impune şi continuarea analizei efectuate 
în cadrul ei, ceea ce ne-ar permite, utilizind cu- 
vintele lui Hegel, să ne ridicăm de la teza abor- 
dării genetice şi de la antiteza abordării struc- 
turale la sinteza analizei istorico-teoretice a lu- 
mii artelor. Avem udierea specială 
a procesului artistic istorie mondial, din punct 
de vedere al interacțiunii cu efecte modifica- 
toare a diverselor clase, familii, tipuri, varietăți, 
genuri şi specii ale artei. O primă s 
nei asemenea cercetări a fost expusă de noi în 
unul din capitolele Prelegerilor de estetică mar- 
zist-leninistă care se intitula Dezvoltarea ine- 
gală a tipurilor, genurilor și speciilor artei ; ne 
rămine acum să dezvoltăm acest capitol la nive- 
lul teoretic și la amploarea adoptate în cartea 
respectivă. 


Autorul că va reuși în anii următori să 
se achite de această sarcină și să încheie, în fe- 
lul acesta, structura morfologiei artei — capi- 


tol deosebit de important, mai cu seamă în zi- 
lele noastre — al estetici 
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